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VORWORT 


ZUR   ZWEITEN   AUFLAGE 


DIE  erste  Auflage  dieses  Buches  erschien  Ende  Oktober  1901. 
Daß  das  zweibändige,  etwas  schwerfällig  geschriebene  Werk 
so  bald  eine  zweite  Auflage  erleben  würde,  hatte  ich  nach  dem 
Schicksal  anderer  wissenschaftlicher  Bücher  über  Ästhetik  nicht  zu 
hofien  gewagt.  Um  so  weniger  als  die  Aufnahme,  die  es  seitens 
der  Fachkritik  gefunden  hat,  nicht  gerade  günstig  war.  Freilich 
die  Anzeigen  in  der  Tagespresse  lauteten  fast  durchweg  zustimmend, 
auch  sind  schon  mehrere  Bücher  erschienen,  die  mit  der  Illusions- 
thcoric  als  einer  fest  begründeten  Lehre  rechnen  und  in  ihr  die 
Ästhetik  der  Zukunft  sehen. 

Andererseits  hat  das  Buch  aber  auch  viele  Gegner  gefunden. 
Besonders  die  Fachästhetiker,  d.  h.  die  Philosophen,  die  sich  mit 
der  ,I>chre  vom  Schönen"  beschäftigen,  haben  die  neue  —  und 
d^Krh  so  alte  —  Theorie  fast  einstimmig  abgelehnt  Das  ist  teil- 
weise in  einer  Form  geschehen,  die  keinen  Zweifel  darüber  läßt, 
daO  mein  „Wesen  der  Kunst**  in  den  Kreisen  derer  peinliches 
Aufsehen  erregt  hat,  die  sich  literarisch  schon  in  entgegen- 
gesetztem Sinne  festgelegt  hatten.  Darüber  habe  ich  mich  nicht 
gewundert,  denn  meine  ganze  Beweisführung  war  gegen  die  philo- 
sophische Ästhetik  gerichtet.  Eine  Zustimmung  von  dieser  Seite 
hätte  mich  stutzig  machen,  ja  mein  Zutrauen  zu  der  verfochtenen 
Theorie  erschüttern  müssen.  An  anderer  Stelle  werde  ich  Ge- 
legenheit haben,  mit  meinen  Kritikern  abzurechnen.  Hier  ist  dem 
populären  Zweck  des  Buches  entsprechend  auch  der  letzte  Rest 
von  Polemik  getilgt  worden. 

rbrigens  habe  ich  die  psychologische  Literatur  der  letzten 
Jahre,  die  sich  mit  der  ästhetischen  Illusion  beschäftigt,  aufmerksam 


VI  Vorwort 

gelesen,  zum  Teil  sogar  verstanden.  Gefördert  worden  bin  ich 
besonders  durch  die  Schriften  von  Groos  und  Witasek,  deren 
Theorien  sich  vielfach  mit  der  meinigen  berühren,  sowie  den 
ästhetischen  Studien  von  Heyfelder,  der  die  Illusionstheorie  mit 
Glück  nach  der  idealistischen  Seite  weitergebildet  hat.  Ihm  ver- 
danke ich  auch  den  Rat,  das  Wort  „realistisch"  im  Untertitel, 
das  von  mehreren  Kritikern  trotz  meiner  genauen  Definition  miß- 
verstanden worden  ist,  durch  „illusionistisch"  zu  ersetzen.  Ist  doch 
der  Illusionismus,  wie  wir  ihn  verstehen,  durchaus  keine  „natura- 
listische" Lehre,  insofern  er  überhaupt  kein  Präjudiz,  weder  für  die 
eine  noch  für  die  andere  Richtung  der  Kunst  enthält. 

So  konnte  mich  die  Lektüre  der  neueren  ästhetischen  Literatur 
nur  in  der  Überzeugung  von  der  Richtigkeit  der  Illusionstheorie 
bestärken.  Einige  Einwände  haben  mich  sogar  —  wie  schon 
früher  —  zu  einer  noch  schärferen  und  konsequenteren  Heraus- 
arbeitung der  angefochtenen  Begriffe  veranlaßt.  Das  gilt  besonders 
von  der  „objektiven  Gefühlsillusion",  sowie  von  der  Unterscheidung 
der  verschiedenen  Illusionen  nach  ihrem  Inhalt.  Hierbei  hatte 
ich  mir  in  der  ersten  Auflage  ein  gewisses  Schwanken  zu  Schulden 
kommen  lassen,  das  sich  aus  der  Ungewohntheit  in  der  psycho- 
logischen Formulierung  erklärt.  Auch  die  Lehre  von  den  beiden, 
die  ästhetische  Anschauung  konstituierenden  Vorstellungsreihen, 
den  eigentlichen  Kernpunkt  meiner  ganzen  Theorie,  habe  ich  noch 
konsequenter  als  in  der  ersten  Auflage  durchgeführt.  Dadurch 
werden,  wie  ich  hoffe,  die  letzten  Zweifel  gehoben  und  die  selt- 
samen Mißverständnisse  hinsichtlich  des  Wortes  „Illusion",  die  noch 
immer  in  den  Köpfen  mancher  Ästhetiker  zu  spuken  scheinen, 
beseitigt  werden. 

Der  unerwartet  schnelle  Absatz  der  ersten  Auflage  hat  mir  ge- 
zeigt, daß  die  Illusionstheorie  auch  in  weiteren  Kreisen  Anhänger 
gefunden  hat.  Daraus  ist  mir  die  Pflicht  erwachsen,  das  Ganze 
durch  Kürzung  lesbarer  zu  machen,  das  heißt  auf  einen  Band 
zusammenzudrängen.  Möglich  war  das,  weil  die  erste  Auflage 
einige  Wiederholungen  und  Weitläufigkeiten  enthielt,  die  sich 
aus  der  ursprünglichen  Absicht  erklären,  den  ersten  Band  ein 
Jahr  vor  dem  zweiten  erscheinen  zu  lassen.  Außerdem  konnte  ich 
diesmal  im  Hinblick  auf  ein  geplantes  Werk  über  die  Geschichte 
der  Kunsttheorien  die  größeren  Exkurse  aus  diesem  Gebiete,  die 
ich  zum  Beweise  für  die  Bedeutung  der  Illusion  eingefügt  hatte, 
weglassen. 


Vorwort  VII 

Infolge  der  Zusammendrängung  mufite  natürlich  der  Stoff  neu 
gegliedert  und  die  Reihenfolge  der  Kapitel  teilweise  geändert  wer- 
den. So  entschloß  ich  mich  denn,  um  die  Einheit  des  Ganzen 
nicht  zu  gefährden,  das  Buch  völlig  neu  zu  schreiben.  Neu  ist 
es  freilich  nur  der  Form,  nicht  dem  Inhalt  nach.  Die  Hoffnung, 
daß  ich  irgend  etwas  Wesentliches  an  meiner  Theorie  geändert 
hätte,  muß  ich  den  Gegnern  der  Illusionsästhetik  von  vornherein 
benehmen.  Wenn  ich  Ausführungen  der  ersten  Auflage  weg- 
gelassen habe,  so  ist  es  nicht  geschehen,  weil  ich  sie  für  falsch 
hielte,  sondern  weil  sie  mir  jetzt  weniger  wichtig  erscheinen.  Daß 
ich  den  Gang  der  Beweisführung  hie  und  da  geändert  habe,  ist 
lediglich  geschehen,  um  dieselbe  noch  überzeugender  zu  gestalten 
und  Kinwände,  die  mir  gemacht  worden  waren,  zu  widerlegen. 
Ich  hoffe,  daß  die  Theorie  dadurch  nach  mehreren  Richtungen 
hin  erweitert  und  vertieft  worden  ist. 

An  einigen  Stellen  mußte  der  Kürze  halber  auf  die  genauen 
Ausführungen  der  ersten  Auflage  verwiesen  werden.  Dadurch  ist 
dieser  auch  neben  der  neuen  Auflage  ein  selbständiger  Wert  ge- 
sichert. 

Mein  Freund,  Privatdozent  Dr.  Heyfelder  in  Tübingen,  hat 
auch  diesmal  wieder  die  Korrekturen  mit  gelesen,  was  dem  Buche 
nicht  nur  in  formaler  Hinsicht  zum  Vorteil  gereicht  hat. 

Möge  sich  denn  die  Illusionstheorie  in  dieser  neuen  Form 
weitere  Freunde  erwerben!  Ist  sie  erst  einmal  durchgedrungen, 
VI  wird  es  ihr,  wie  ich  denke,  nicht  schaden,  daß  sich  die  An- 
sichten des  Verfassers  seit  dem  Erscheinen  der  Tübinger  Antritts- 
rede über  die  bewußte  Selbsttäuschung  als  Kern  des  künstlerischen 
(jenusses  (1894)  stufenweise  geklärt  haben. 

Tübingen,  im  Dezember  n^x». 

K.  Lange. 
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lui    K  UltMt   sti. 

VIIKII'^S   KAPITKL. 
IUI.   Kl^NSlI.I'KlSCllK  ILLIJ- 

iltiN 

|ihliM}ivhii\l  der  eigentlichen 
Kuiiti  \on  den  Pseudokünsten. 
Kov  hkuhst,  KiUidit4)rei,Partllme- 
ili'  und  ISrotechiiik  sf.  Ciym- 
Minlik  ,  l'o  htkunst,  Keitkunst, 
Akiuli.itik,  SiMltan/erei  und  an- 
drir  iuliiiisvlu'  Wertigkeiten  5S. 
l'iiU-iH  luv-il  vies  Tan/es  von  der 
iiyiMUii.tik  vi  Vergleicheines 
Hi-Uii|iutti.iti  hut  einem  Zirkus- 
iv-ilii  (io  Du*  liildeigenschaf't  als 
iii-i;i-UMi>iiiil  di'i  ästhetischen  An- 
.i  iiiKuuu;  (•!  W'ischiedene  Kin- 
:iU:IUini|  ili'i  hi'NNUÜtscins  in  bei- 
ili  II  l'.illiii  (>j.  Du*  Illusion  als  die 
IMiri^ti-iAiiiift  ili's  hiKK's  in  die 
NN'iiklu  liKi'it  (•(  hu' Mi^winule- 
iiiiu;  ili'tt  KiiiisiliMs  inltklge  /u- 
:.taiiilekoiiiiiietiH  der  Illusion  04. 
iMicili'Ht'idiiMt  der  Illusion  über 
iliu  aiuU'icn  Uci/e  h^.  Wie  pla- 
-ttittviie  llluhioii.  V('r,i4leichung 
iU'.h  l.aokoon  mit  einer  gvmnasti- 
swhciilMiiduktion(>().  Illusion  der 
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täuschung  257.  Der  Vorstel- 
lungswechsel bei  Goethe  258. 
Sein  „Hin-  und  Herfallen"  aus 
dem  Inhaltsgefühl  in  die  Bewun- 
derung des  Künstlers  und  um- 
gekehrt 259.  Goethes  „s  e  1  b  s  t - 
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bewußte  Illusion^^  26a 
Gnllparzers  ,^Ibstübemom- 
mcne  Täuschung^  261.  Fr.  Th. 
Vischer  262.  Rechtfertigung  des 
scheinbaren  Paradoxons  ^be- 
wußte Selbsttäuschung^  263. 
Unterschied  der  künstlerischen 
Illusion  von  den  Illusionen  der 
Jahrmärkte.  Wegfallen  der 
künstlerischen  Persönlichkeit 
in  der  Photographie  264.  Die 
Künstlerphotographie265.  Teil- 
weise Aufhebung  der  illusions- 
^norenJen  Elemente  beim  Ste- 
reoskop und  Kinematographen 
2OJ.  Kritik  der  Forderung,  daß 
das  Bild  fiir  die  Anschauung 
mit  der  Natur  zusammenfalle 
JÖ7.  Verwerflichkeit  des  Täu- 
^hungsversuches  oder  der  An- 
näherung an  denselben  268.  Die 
(gemalte  Visitenkarte.  Die  illu- 
sionistischen Spielereien  des 
Malers  NViertz  269.  Illusioni- 
stischer Charakter  der  italieni- 
schen Wandmalerei  27a  Be- 
rechtigte und  unberechtigte 
Raumillusion  in  der  Wandma- 
lerei J71. 

ZWÖLFTES   KAPITEL. 
DIE     BEWnSSTE    SELBST- 
TÄLSCHLNG  ALS  WECHSEL 
ZWEIER     VORSTELLUNGS- 

REIHEN 272 

I  ►er  Vorstellungswechsel  bei 
der  ästhetischen  Anschauung 
.•72.  Auffassung  der  ästheti- 
schen Anschauung  als  Doppel- 
urteil 273.  Unterschied  des 
ästhetischen  Doppelurteils  vom 
(«igischen  Urteil.  Entbindung 
von  den  (lesetzen  der  Logik. 
Empirische  Beweise  fiir  den 
\'orstellungswechsel  274.  Ein- 
heit der  ästhetischen  Anschau- 
ung trotz  der  Zweiheit  der  Vor- 
stellungsreihen 275.  Die  zeit- 
iicbe  Reihenfolge  der  letzteren 
^7*.  Die  beiden  Vorstellungs- 
reiben in  der  Malerei.  In  der 
Muak  277.  Im  Schauspiel.  Die 
Farben  in  ihrer  Doppeleigen- 


schaft als  Farbenpigmente  und 
Lokalfarben  278.  Folgerungen 
daraus  für  die  malerische  Tech- 
nik 279.  Doppeleigenschaft  des 
Rhythmus  und  der  Harmonie 
als  Form  und  Gefiihlsausdruck. 
Bedeutung  der  Technik  bei  der 
Zeichnung  280.  Beim  Kupfer- 
stich und  der  Radierung.  Die 
beiden  Vorstellungsreihen  in 
der  Plastik  281.  In  einer  Theater- 
aufführung 282.  Verminderung 
des  ästhetischen  Genusses  durch 
ein  überwiegendes  Erleben  der 
einen  Vorstellungsreihe  283. 
Ästhetische  Anschauungen  des 
Kunsthistorikers,  des  Theater- 
kritikers und  des  Bauernmäd- 
chens 284.  Allgemeingültigkeit 
der  zwei  Vorstellungsreihen  285. 
Ideal  des  ästhetischen  Genusses: 
Gleich  starkes  Erleben  beider 
Vorstellungsreihen  28().  Be- 
ziehung der  beiden  Vorstel- 
lungsreihen aufeinander  287. 
Gegensätzliche  Bedeutung  ihrer 
einzelnen  Elemente  288.  Ein- 
wendungen gegen  den  Lust- 
charakter des  Vorstellungs- 
wechsels. Analogie  des  Glan- 
zes und  der  Maske  2H<).  Wech- 
sel der  Vorstellungsreihen  beim 
Komischen  2<k>.  Der  Schwank 
und  die  Posse.  Das  Groteske 
und  der  Humor  291.  Zweiheit 
der  Vorstellungsreihen  beim 
Rätsel,  der  Ironie,  der  Alle- 
gorie, dem  N'crgleich  und  der 
Metapher  2*y2.  Die  Beseelung 
der  Natur  203.  Lustwert  des 
Kontrastes  im  körperlichen  und 
sinnlichen  Leben  2<>4.  Pa- 
rallelismus der  geistigen  und 
körperlichen  Wechselerlebnisse 
295. 1  >ie  ästhetische  Anschauung 
als  ein  Sichhinausheben  über 
die  Realitäten  des  Lebens.  Die 
„Sonntagsstimmung^  2\/).  Das 
^freie  Schweben**  über  den  Din- 
gen, das  (jefühl  schöpferischer 
Tätigkeit  297.  Vorzug  der 
ästhetischen  Anschauung  vor 
anderen   geistigen  Tätigkeiten 
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zum  Zweck  der  Anpassung  an 
die  Technik  notwendige  Natur- 
veränderung.        Verschiedene 
Möglichkeiten  individueller  Na- 
turv-erändenmg  innerhalb  die- 
ser  Norm    340.     Der   Stil    als 
individuelle  Art  der  Naturver- 
iinderung  350.    Die  verschiede- 
nen Faktoren,  die  den  Stil  be- 
stimmen.   Der  persönliche  Stil 
351.  Das  Hervortreten  der  Per- 
sönlichkeit als  Bedingung  der 
künstlerischen   Schönheit   352. 
Subjektiv  bedingte  Abweichun- 
gen bei  der  Naturnachahmung 
353.  Der  richtige  Kern  der  idea- 
listischen Theorie  354,    Ästhe- 
tische Toleranz  des  Illusionis- 
mus.  Vorteile  des  l'berwiegens 
der  illusionsstörenden  Vorstel- 
lungsreihe in  Fällen  eines  häß- 
lichen Inhalts  355.  Zurücktreten 
des  persönlichen  Stils  bei  der  un- 
entwickelten Kunstanschauung 
35t).  Bedeutung  einer  genaueren 
Kenntnis     der    künstlerischen 
Persönlichkeit  für  den  Kunst- 
genuß.    Der   Materialstil    357. 
Bewußtwerden    des    .Material- 
stils während  der  ästhetischen 
Anschauung  35S.     I'.intluß  des 
Zwecks   auf  die   Kunstformen 
der  Architektur   und    der   de- 
korativen Künste  35«*.    Kintiuß 
des   Materials   auf  die   Kunst- 
formen   der   Architektur   3fK>: 
der  dekonitiven   Künste.     Sti- 
lisierung   im    Ornament    3rii. 
Stil  gleich  Verdeutlichung  und 
Vereinfachung.  L'nkünstle- 

rische  Wirkung  der  Material- 
täuschungen. Täuschungsver- 
suche im  Kunstgewerbe  yri. 
Notwendigkeit  des  Bewußt- 
werdens der  technischen  Be- 
dingimgen.  Verwerflichkeit  des 
naturalistischen  ( )rnament>  3t»3. 
Ästhetische  Berechtigung  von 
Naturwidrigkeiten  im  Orna- 
ment. Eintiuß  des  .Musikinstru- 
ments auf  den  Stil  einer  Kom- 
position 3fi4.  Die  Kun^tform  aK 
Kompromiß    zwischen    Natur- 
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Illusion  erzeugt  390.  Natur- 
wahrheit und  Stil  als  Voraus- 
setzungen der  Kunstschönheit. 
llnabhUngigkeit  der  Kunst- 
schönheit von  der  Qualität  des 
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gron/mig  der  Begriffe  Form 
und  Inhalt.  Ihr  Zusammenfallen 
nut  den  beiden  Vorstellungs- 
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Form  und  Inhalt  399.  Die  Über- 
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Naturwahrheit  im  allgemeinen 
und  individuelle  Auffassung  401. 


Inhaltsverzeichnis 


XIX 


Die  moderne  Lehre  von  der 
Gleichgültigkeit  der  Porträt- 
:ihnlichkeit402.  Unterschied  der 
Porträtähnlichkeit  im  besonde- 
ren Sinne  von  der  Naturwahr- 
heit im  allgemeinen.  Vorhan- 
densein einer  entsprechenden 
Naturerinnerung  als  Bedingung 
des  Kunstgenusses  ^3.  Selten- 
heit einer  völligen  Übereinstim- 
mung von  Kunstlbrm  und 
Naturerinnerung  404.  Verschie- 
dene Deutlichkeit  der  Erinne- 
rungsbilder 405.  Übereinstim- 
mung emer  Vedutenlandschaft 
mit  einer  mdividuellen  Natur- 
erinnerung. Naturwahrheit  der 
Landschaftsmalerei  im  allge- 
meinen 4cx>.  Lbereinstimmung 
mit  der  Natur  beim  Stilleben 
Vfj'  Übereinstimmung  im  gei- 
stigen Ausdruck  bei  figürlichen 
Kompositionen.  Die  charakte- 
ristische Schönheit  beim  Sit- 
tenbilde und  religiösen  Hilde. 
Die  psychologische  Wahrheit 
in  der  Poesie  408.  Aristoteles' 
Ix'hre  vom  ^Wiedererkennen** 
der  Natur  im  Kunstwerk  409. 
Bedenken  dagegen  410.  Ver- 
schiedene Deutlichkeit  der 
Ennnerungsvorstellungen  411. 
rberlegcnheit  der  Künstler  in 
dieser  Beziehung.  Wiedererken- 
nen und  Besserkennenlernen 
der  Natur  412.  Vollständigeres 
und  tieferes  Ausschöpfen  der 
N;itiir  bei  großen  Künstlern. 
J.  van  Kyck  und  Dürer  413. 
\  iis:uns  Auffassung  von  der  ge- 
wueren  Natumachahmung  bei 
den  (linquecentisten  im  Ver- 
gleich mit  den  Quattrocentisten 
414.  Anknüpfung  an  die  herr- 
srhende  Naturauffassung  selbst 
bei  den  Neuerem  415.  Perugino 
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des  Kunstschönen  in  realisti- 
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das  persönliche  Verdienst  des 
Künstlers  426.  Schwierigkeit 
der  richtigen  Beurteilung  zeit- 
genössischer Kunstleistungen. 
Umfassende  Kenntnis  der  mo- 
dernen Kunst  als  Voraussetzuni? 
derselben  4^7.  Gefühl  für  daN 
Persönliche  und  Neue.  Der  .Alt- 
meisterstil 4jS.  Irrtümlichkeit 
der  Auffassung,  daß  das  Kunst- 
schöne nicht  zu  bestimmen  sei. 
Neigung  der  Künstler,  Jas  histo- 
risch Schone  nach  der  Überein- 
stimmung mit  ihrer  eigenen 
Kunstrichtung  zu  beurteilen. 
Unzulänglichkeit  der  Künstler- 
urteile.    Künstler  und  „Kunst- 
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iJeals    4'*HJ.      Irrtum    der    Be- 
schränkung der  Kunst  auf  das 
Schone  40-.  Schönes  und  HäÜ- 
iijhe<   in  der  Natur  468.     Die 
Kunst  S4^jll  nicht  ^das  Schöne^' 
in  der  Natur,  sondern  die  Natur 
„^chon"-    darstellen   4Ö0.      Das 
Schone  als  besonderer  Fall  des 
Cliarakteristischen.  Gründe  für 
d:i^  l'berwicijcn  des  Naturschö- 
nt'n  in  der  antiken  Kunst  470. 
Gesunde  Korperentwicklung  im 
Altertum  471.   Eintluß  des  Mit- 
telalters   auf  das   Niveau    des 
Schönheitsideals 472.  Dieschön- 
htit^iemdliche  Kultur  seit  dem 
r.  Jalirliundert.   Zurücktreten 
der  Korperschonheit  in  der  Ge- 
!:«:nuart  473.    Beruf  der  Kunst, 
du  Korperschönheit  zu  verbes- 
sern.' 474.     Mittel  zur  Bestim- 
r.i::ng   des  Schönen   in  Fällen, 
^»«»  Jie   Absicht   auf  die   Dar- 
stellung des  Schönen  geht  475. 
\cr'»cliiedenheit  der  „schönen*' 
N  iturfnrmen  als  Beweis  gegen 
die  Schönheit  der  Form  als  sol- 
ch .t.     (ie:>undheit  und  zwcck- 
rr:  liiige     \  ollkommenheit     als 
\   rau-'-etzjnt;  der Naturschön- 
v'.or^heit    47»i.      Mannigfaltig- 
kc:t  Jer  Schonheitsts  pen.     Die 
^Jionlieit   des  Menschen    477. 
A-  -ein;»:iderl;illen  der  mensch- 
lichen Schönheit  in  viele  Einzel- 
vhunheiten    47^.       Kinschrän- 
K.;i*:  der  Sch<  nheit  in  gewisse 
G  jnzen  durch  die  Einheit  der 
Art  x~'*.    Bestimmung  der  Kör- 
rwT>clioriheit  durch  den  Höhe- 
r.:nkt     der    körperlichen  Knt- 
«ukljHi;.    Sexuelle  Nebenvor- 
>:c!lunA;en.     Zuversichtlichkeit 
J-.>     >;ubiektiven     Schönheits- 
-rteiU  4V,.  Subjektiver  Charak- 
TwT  Jes  Sch«>nheitsideals.    Zeit- 
^  c-nc  l  bereinstimmung  des  Ge- 
^^:  .nacks  infolge  gemeinsjimer 
K  :!ti:rvcrhaltnisse.  Kunsthisto- 
r:<ivher  Beweis  für  den  Wechsel 
Jcr  >chonheitsideale  4*>i.    Ver- 
t.?'iedenheit  der  Körperideale 
Sei     verschiedenen    Künstlern 
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schmacks bei  der  Beurteilung 
des  anderen  Geschlechts  483. 
Leugnung  eines  allgemeingülti- 
gen Schönheitsideals  484.  Er- 
kkirung  der  Verschiedenheit 
des  Geschmacks  aus  der  Ver- 
erbung und  Gewöhnung  485. 
Einfluß  des  sexuellen  Verkehrs 
auf  die  Gestaltung  des  Schön- 
heitsideals 486.  Pathologischer 
Charakter  mancher  individuel- 
ler Schönheitsideale  487.  Kör- 
perliche Degeneration  der  ge- 
genwärtigen Menschheit  488. 

ACHTZEHNTES  KAPITEL. 
DAS  NATURSCHÖNE  IM 
KÜNSTLERISCHEN  SINNE  . 
Hineinspielen  nichtkünstleri- 
scher Gesichtspunkte  in  das 
Naturschöne  48S.  Einfluß  des 
Berufs  auf  das  ästhetische  Ur- 
teil 489.  Einstellung  des  Be- 
wußtseins auf  die  künstlerische 
Darstellbarkeit  der  Natur  4<k). 
Das  SinnUche  oder  die  „ästheti- 
schen Elementargefühle**  beim 
Kinde  und  beim  Primitiven  4<ji. 
Sinnlicher,  praktischer  und  in- 
tellektueller Naturgenuß  beim 
Kulturmenschen  402.  Künstle- 
rische Berufsgefühle  bei  der 
Anschauung  der  Natur  403.  Das 
Charakteristisch  -  Schöne  404. 
X'erhältnis  zwischen  Form  und 
Inhalt  bei  seiner  Anschauung. 
Entstehung  zweier  Vorstel- 
lungsreihen 405.  Die  umge- 
kehrte Illusion  4«Hi.  Das  Ma- 
lerisch-Schöne in  der  Natur  407. 
Sein  Gegensatz  zum  Zweck- 
mäßig-Vollkommenen 4«>8.  Die 
malerische  Darstellbarkeit  als 
Inhalt  der  zweiten  Vorstellungs- 
reihe 4«)o.  Bildliche  Erinne- 
nmgen  bei  der  Anschauung 
der  Natur.  Gefühl  der  bild- 
lichen Darstellbarkeit  500.  Tn- 
empfänglichkeit  der  meisten 
Menschen  für  diese  Ait  der 
Naturanschauung  501.  rrs;iche: 
abweichende    Einstellung    des 
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scliroibor*  4J«>  Suhjektivir 
i'.haraktcr  des  IVteils  über  Jii> 
Kunslschöne  als  Folge  der  suh- 
ioktivon  Vorstellungen  von  Na- 
tur, Material,  Technik,  Stil  usw. 
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halts in  der  Historienmalerei 
des  10.  Jalirhunderts  :;-S.  Kück- 
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DAS  WESEN  DER  KUNST 


ERSTES   KAPITEL 
DIE  AUFGABE 


n 


AS  vorliegende  Buch  ist  weder  eine  Ästhetik,  noch  eine  Kunst- 
LZ  geschichte,  sondern  eine  Kunstlehre.  Insofern  nimmt  es 
eine  Sonderstellung  in  der  modernen  Kunstliteratur  ein. 

Lehrbücher  der  Ästhetik  haben  wir  in  Deutschland  seit  andert- 
halb Jahrhunderten  viele  gehabt.  Einige  davon  sind  erst  nach 
Jcr  ersten  Auflage  des  „Wesens  der  Kunst"  erschienen.  Kunst- 
Rttchichiliche  Darstellungen,  sowohl  größere  Zusammenfassungen 
^s  auch  Monographien  beherrschen  seit  Jahren  den  Büchermarkt. 
Kunstlehren  dagegen  gibt  es  bisher,  abgesehen  von  einigen  älteren 
^Wrkcn,  deren  X'erfasser  auf  abweichendem  Standpunkt  stehen, 
^  gut  wie  gar  nicht.  Es  wird  deshalb  notwendig  sein,  zunächst 
Jic  Aufgabe  der  Kunstlehre  im  Gegensatz  einerseits  zur  Ästhetik, 
andererseits  zur  Kunstgeschichte  genauer  zu  präzisieren. 

Ich  beginne  mit  dem  Gegensatz  zur  Ästhetik.  Unter  dieser 
^erstehen  die  Philosophen  ganz  allgemein  die  „Lehre  vom 
Schonen  *•.  Und  zwar  handelt  es  sich  dabei  sowohl  um  das 
-^hone  in  der  Kunst  als  auch  in  der  Natur.  Auch  die  neuesten 
ästhetischen  Lehrbücher  schließen  ausdrücklich  alle  „ästhetischen 
^»«genstande'',  sowohl  Kunstwerke  als  auch  Naturobjekte  in  ihre 
ferachtung  ein.  Gegenstand  der  Ästhetik  ist  alles,  was  das  l^rä- 
Akat  , schön*"  verdient  und  dementsprechend  Objekt  einer  ästhc- 
^hen  Anschauung  sein  kann.  Was  das  ist,  d.  h.  was  man  unter 
•schon-  und  „ästhetisch"  zu  verstehen  hat,  das  zu  bestimmen,  ist 
*tti  Sache  der  Ästhetik. 

Hier  leuchtet  nun  zunächst  ein,  daß  das  Forschungsgebiet 
»äurch  diese  Ausdehnung  auf  die  Natur  einen  ganz  außerordent- 
^^«^'hen  l.'mfang  erhält.  Dem  unbefangenen  Beurteiler  wird  schon 
^  (lebiet  der  Kunst  reichlich  ausgedehnt  erscheinen.  Handelt 
o  sich  doch  dabei  nicht  nur  um  bildende  Kunst,  d.  h.  Malerei, 
f^la>tik,  Architektur  und  dekorative  Künste,  sondern  auch  um 
''»^esie,   Musik,  Schauspielkunst   und   Tanzkunst.     Und    mancher 

^J  vielleicht  denken,  es  sei  schon  schwer,   diese   scheinbar   auf 
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ganz  verschiedenen  Naturanlagen  beruhenden  Tätigkeiten  unt 
einen  einheitlichen  Gesichtspunkt  zu  bringen.  Und  nun  soll  da 
noch  gar  die  Natur,  die  belebte  und  unbelebte,  und  mit  ihr  d 
ganze  menschliche  Leben  mit  seinen  Äußerungen  hinzukomme 
Kann  es  wirklich  einen  Zweck  haben,  dies  alles,  soweit  es  sch< 
ist,  unter  einen  Hut  bringen  zu  wollen?  Muß  die  Definition  d 
Schönen,  die  dabei  herauskommt,  nicht  notwendig  einen  all| 
meinen,  nichtssagenden  Charakter  annehmen? 

Freilich  entspricht  diese  Ausdehnung  unserem  laxen  Sprac 
gebrauch.  Ist  es  doch  bekannt,  daß  wir  unter  „schön**  die  all< 
verschiedensten  Dinge  verstehen.  Wir  reden  von  einem  schöm 
Gedicht,  einer  schönen  Sonate,  einem  schönen  Gemälde.  Ab 
wir  preisen  auch  eine  schöne  Frau,  eine  schöne  Gegend,  ein< 
schönen  Frühlingstag.  Wir  erklären  Hunde  und  Pferde,  die  u; 
gefallen,  für  schön,  aber  wir  rühmen  auch  eine  schöne  Tat,  eil 
schöne  Seele,  eine  schöne  Lebensführung. 

Und  damit  nicht  genug:  Auch  von  einem  „schönen  Beweisi 
spricht  der  Mathematiker,  von  einem  „schönen  Experiment**  d 
Physiker,  von  einer  „schönen  Operation"  der  Chirurg.  Ja 
Norddeutschland  sagt  man  sogar  von  einem  schmackhaft  zub 
reiteten  Braten :  er  schmeckt  schön,  von  einer  aromatischen  Seif 
sie  riecht  schön,  von  einem  weichen  Pelz :  er  fühlt  sich  schön  a 
und  von  einem  warmen  Zimmer:  hier  ist  es  schön  warm. 

Legen  wir  diesen  laxen  Sprachgebrauch  zugrunde,  so  ergi 
sich,  daß  man  das  Schöne  sowohl  sinnlich  genießen  als  auch  ethis( 
und  intellektuell  bewundern  kann,  daß  zum  Schönen  sowohl  d 
künstlerisch  Wirksame  als  auch  das  in  der  Natur  Angenehm 
sowohl  das  Gute,  als  auch  das  Wahre,  in  gleicher  Weise  d 
praktisch  Nützliche  wie  das  gefühlsmäßig  Befriedigende  oder  d 
wissenschaftlich  Überzeugende  gehört.  Wäre  von  diesem  Sprac 
gebrauch  auszugehen,  so  könnte  man  das  Schöne  sehen,  höre 
schmecken,  riechen,  fühlen,  denken,  wollen  und  tun.  Ja  mi 
könnte  es  sogar  durch  den  Tast-  und  Temperatursinn  wah 
nehmen. 

Ich  zweifle  nun  nicht  daran,  daß  es  für  einen  Philosoph« 
interessant  und  wichtig  sein  kann,  das  Gemeinsame  aller  diesi 
heterogenen  Dinge,  Erscheinungen  und  Erlebnisse  zu  ergründe; 
Wäre  er  Empiriker,  so  würde  er  das  ohne  Zweifel  in  der  Weij 
tun,  daß  er  durch  ihre  Vergleichung  miteinander  das,  was  ihnc 
allen  gemeinsam  ist,  zu   ermitteln  suchte.     Und   dabei   würde   i 
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wahrscrheinlich  linden,  daß  dies  Gemeinsame  das  Wohlgefallen 
ist  welches  man  an  ihnen  hat.  Alle  diese  Dinge  nennen  wir  schön, 
weil  sie  uns  gefallen.  Ich  zweifle  nur,  ob  diese  Entdeckung  irgend- 
einen wisscnschafriichen  Wert  hätte.  Denn  der  Satz  „schön  ist, 
was  gcfäUt**,  dürfte  so  allgemein  sein,  daß  wenig  mit  ihm  anzu- 
langen ist. 

WiD  man  also  zu  einem  greifbaren  Resultat  kommen,  so  muß 
man  zunächst  die  Fülle  des  Stolfes  einschränken.    Man  kann 
(&CS  in  doppelter  Weise  tun,   entweder  indem  man   das  Ethische, 
Intellektuelle,  Sinnliche  und  Ästhetische  voneinander  unterscheidet, 
wie  es  Kant  zuerst  in  konsequenter  Weise  getan  hat,  oder  aber  in- 
dem man  eine  Zweiteilung  vornimmt  und   das  Kunstschöne 
vom  Naturschönen  trennt.     Letzteres  wollen  wir  tun. 

Rs  kann  nämlich  kein  Zweifel  sein,  daß  die  Vermischung 
von  Kunst  und  Natur,  wie  sie  in  der  philosophischen  Ästhetik 
allgemein  gebräuchlich  ist,  die  Lösung  des  Problems  ganz  außer- 
ordcndich  erschwert.  Denn  beide  stehen,  das  läßt  sich  wohl  nicht 
leugnen,  für  den  Unbefangenen  zunächst  in  einem  Gegensatz.  Ein 
Natufjgcgenstand  ist  „von  Natur  da",  ein  Kunstgegenstand  da- 
gegen wird  vom  Menschen  geschaffen.  Das  ist  psychologisch, 
böonders  für  seine  Gefühlswirkung  keineswegs  gleichgültig.  Der 
unterschied  kann  wohl  durch  religiöse  Überzeugungen  oder  meta- 
physische Spekulationen  verwischt  werden,  er  bleibt  aber  immer 
l>ötehcn.  Wir  sehen  die  Natur,  mögen  wir  sie  philosophisch  auf- 
lassen, wie  wir  wollen,  praktisch  immer  als  etwas  außer  uns 
Bestehendes  an,  woran  wir  kein  Verdienst  haben,  die  Kunst 
dagegen  immer  als  eine  Schöpfung  des  Menschen,  d.  h. 
eines  Wesens  unserer  Gattung,  das  damit  irgendwie  auf  andere 
hat  \Äirken  wollen. 

Psychologisch  heißt  das  so  viel,  daß  wir  bei  der  Anschauung 
der  Natur  eben  nur  den  so  oder  so  beschaffenen  Gegen- 
stand anschauen,  den  wir  wahrnehmen,  bei  der  Kunst  dagegen 
außerdem  auch  noch  an  den  Künstler  denken,  der  das  Werk 
gesdiatfen  hat,  der  mit  seiner  Persönlichkeit  hinter  dem  Kunst- 
werk steht.  Die  Natur  nimmt  man  hin,  wie  sie  ist,  die  Kunst 
Ätn  man  immer  in  Beziehung  zu  der  Persönlichkeit,  der  man  sie 
verdankt  Wer  da  behaupten  wollte,  dies  sei  für  die  ästhetische 
-Whauung  gleichgühig,  der  würde  nicht  mehr  und  nicht  weniger 
^en,  als  daß  die  Persönlichkeit  des  Künstlers  für  die 
Beuncilung  des  Kunstwerks  keine  Bedeutung   habe.     Das   konnte 
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man  früher  allenfalls  behaupten,  heutzutage  wird  es  wohl  nier 
mehr  aufrecht  erhalten  wollen. 

Noch  aus  einem  anderen  Grunde  ist  die  Zusammenfas 
des  Natur-  und  Kunstschönen  bedenklich.  Man  geht  dabei  näi 
von  der  selbstverständlichen  Voraussetzung  aus,  daß  das  N 
schöne  mit  dem  Kunstschönen  identisch  sei.  Dies  müßte 
zum  mindesten  erst  bewiesen  werden.  Manche  Beispiele  sch< 
dagegen  zu  sprechen.  Bilder  einer  zahnlosen,  grinsenden  i 
von  Frans  Hals  oder  eines  verkrüppelten  Zwerges  von  Vela2 
sind  als  Kunstwerke  sehr  schön.  In  der  Natur  würden  uns 
Personen  ohne  Zweifel  häßlich  erscheinen.  Ein  Mord  oder  S 
mord  ist  im  Leben  gewiß  ein  trauriges  und  häßliches  Brei 
In  der  Kunst  dagegen  kann  er,  wie  jede  Tragödie  lehrt,  G< 
stand  der  höchsten  ästhetischen  Wirkung  werden.  Hieraus  i 
geht  schon  zur  Genüge  hervor,  daß  das,  was  wir  an  einem  K 
werk  schön  finden,  durchaus  nicht  dasselbe  zu 
braucht  wie  das,  was  uns  in  der  Natur  ergötzt, 
man  darf  daraus  schließen,  daß  es  bedenklich  ist,  das  Natursc 
und  Kunstschöne  ohne  weiteres  zum  Gegenstand  einer  und 
selben  Wissenschaft  zu  machen.  Es  wäre  ja  möglich,  daß 
schließlich  doch  ein  Gemeinsames  für  beide  in  irgendeinem  J 
herausstellte.  Aber  von  dieser  Annahme,  als  von  etwas  S 
verständlichem  auszugehen,  ist  zum  mindesten  gewagt. 

Endlich  hängt  es  mit  dieser  Vermischung  von  Natur 
Kunst  zusammen,  daß  sich  dabei  auch  die  Grenzen  zwischen 
Schönen  und  sinnlich  Angenehmen,  sowie  zwischen  dem  Seh 
und  dem  ethisch  Guten  und  wissenschaftlich  Wert\'^ollen  nur 
leicht  verwischen.  Wenn  das  Schöne  ebendasselbe  in  der  P 
wie  in  der  Kunst,  ebendasselbe  im  menschlichen  Leben  wi( 
künstlerischen  Schaffen  ist,  dann  folgt  daraus  freilich,  daß 
Kunstschöne  nichts  anderes  als  das  Gute  und  Brave  und  1 
und  Reizende  im  Leben  sein  kann,  also  etwa  ein  rechtschaf 
Charakter,  eine  gute  Tat,  ein  hübsches,  sympathisches  Mäd< 
gesicht  usw.  Es  wäre  schier  unbegreiflich,  daß  die  Äst 
diese  kindlich  -  naive  Kunstauffassung  so  lange  festgehalten 
wenn  man  nicht  wüßte,  daß  es  von  jeher  ihr  Vorrecht  wai 
dem  Selbstverständlichen  vorüberzugehen  und  das  Unwahrsc 
lichste  und  Fernstliegende  für  selbstverständlich  zu  haken. 

Ich  muß  es  deshalb  als  die   erste  Bedingung  des  Fortsei 
bezeichnen,  daß  die  Ästhetik  endlich  mit  der  Trennung 
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Kunst  und  Natur  Ernst  macht.  Und  deshalb  ist  das  nächste 
Bedürfnis  der  Wissenschaft  keine  Ästhetik,  sondern  eine  Kunst- 
lehrc.  Damit  ist  aber  gleichzeitig  gesagt,  daß  es  sich  in  einer 
solchen  nicht  um  die  Ermittlung  des  Schönen,  sondern  nur  um 
die  des  künstlerisch  Wirksamen  handeln  kann.  Natürlich 
bnn  man  auch  das  künstlerisch  Wirksame  als  „das  Schöne^,  ge- 
niucr  gesagt  das  „  Kunstschöne  "*  bezeichnen.  Fs  leuchtet  aber 
ein,  daß  dies  etwas  ganz  anderes  ist  als  das  Schöne  im  gewöhn- 
lidicn  Sinne,  d.  h.  im  Sinne  der  Naturanschauung.  Und  deshalb 
ist  CS  grade  die  Einschränkung  der  Untersuchung  auf  das 
künstlerisch  Wirksame,  wodurch  sich  das  „Wesen  der  Kunst*" 
von  allen  Lehrbüchern  der  Ästhetik  unterscheidet.  Das  Schöne 
spielt  darin  nur  soweit  eine  Rolle,  als  es  in  der  Kunst  zutage 
tritt  oder  wenigstens  in  Beziehung  zur  Kunst  ge- 
setzt werden  kann. 

Weiterhin  wird  die  Aufgabe  der  Kunsdehre  durch  ihren 
Gegensatz  zur  Kunstgeschichte  erläutert.  Es  gibt  zwei  Arten 
die  Kunst  zu  erforschen,  die  historische  und  die  ästhetische.  Jene 
hat  es  mit  der  Entwicklung  der  Kunst,  nach  Form  und  Inhalt, 
diese  mit  dem  Wesen  der  Kunst  überhaupt  zu  tun.  Die 
Kunstgeschichte  geht  von  dem  einzelnen  Kunstwerk  aus,  indem  sie 
«  aus  seiner  Zeit,  aus  den  Bedingungen  der  nationalen  und  per- 
»nlichen  Kultur,  der  es  entstammt,  zu  erklären  sucht.  Sie  bleibt 
iber  dabei  nicht  stehen,  sondern  faßt  auch  mehrere,  ja  sogar  viele 
Kunstwerke  unter  einem  Gesichtspunkt  zusammen.  Der  Kunst- 
historiker fragt:  Wie  hat  sich  in  einer  bestimmten  Zeit,  bei  einem 
bestimmten  Volk,  in  einer  bestimmten  Schule  die  Kunst  entwickelt: 
^^ic  verhält  sich  die  Kunst  verschiedener  \\)lker  und  Zeiten  zu- 
einander? Wie  ist  eine  Form  aus  der  anderen  hervorgegangen,  wie 
hat  sich  eine  formale  Kunststufe  aus  der  unmittelbar  vorher- 
gehenden herausgebildet?  Warum  wird  in  der  einen  Zeit  dieser,  in 
der  anderen  jener  Inhalt  bevorzugt?  Welche  Werke  hat  ein  be- 
stimmter Künsder  geschatVen?  Welcher  Art  ist  der  Stil,  der  sich 
^  seinen  Werken  ausspricht?  Wo  liegt  sein  inhaltliches  Interesse, 
*«  seine  formale  Eigenart?  Welches  sind  die  Quellen  seiner 
Kunst,  von  welchen  Meistern  hat  er  gelernt,  auf  welche  Künstler 
'öt  er  selbst  wieder  eingewirkt?  Wie  spricht  sich  sein  persim- 
'icher  Charakter,  seine  Weltanschauung,  sein  von  den  \'*>rfahren 
geerbtes  Wesen,  der  EintluÜ  seiner  l'mgebung  in  seiner  Kunst 
*us'    Und  vom  Allgemeinen  steigt  die  Kunstgeschichte  dann  wieder 
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zum  Einzelnen  herab,  indem  sie  die  einzelne  Kunsterscheinung  in 
einen  größeren  historischen  Zusammenhang  einzugliedern  sucht. 
Ihr  höchstes  Streben  ist  die  Entwicklung  der  Fähigkeit,  jedes 
einzelne  Kunstwerk,  das  ihr  vor  die  Augen  kommt,  in  die  Gesamt- 
entwicklung einzuordnen,  nach  Inhalt  und  Form  zeitlich  und  national 
zu  „bestimmen". 

Es  fällt  also  der  Kunstgeschichte  nicht  ein,  beim  einzelnen 
stehen  zu  bleiben.  Auch  sie  hat  allgemeine  Gesichtspunkte.  Die 
Beschreibung  des  Stils  und  der  Technik  einzelner  Künsder  und 
Kunstperioden,  die  man  ihr  als  Aufgabe  zuweisen  möchte,  kann 
auch  im  höheren  weiteren  Sinne  gefaßt  werden.  Aber  das  Charak- 
teristische für  sie  ist  die  Betonung  der  historischen  Ent- 
wicklung als  solcher.  Deshalb  kann  sie  auch  bei  ihren  For- 
schungen überall  wo  sie  will  Halt  machen.  Wer  sich  mit  Ge- 
schichte der  deutschen  Malerei  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  be- 
schäftigt, braucht  nicht  gleichzeitig  mit  indischer  Architektur  oder 
japanischem  Holzschnitt  vertraut  zu  sein.  Es  ist  zwar  ganz  gut, 
wenn  er  auch  davon  etwas  versteht,  aber  seine  eigene  Forschung 
bedarf  der  Hinzuziehung  dieser  historisch  unabhängigen  Kulturen 
nicht. 

Ganz  anders  die  Kunstlehre  oder  Kunstphilosophie.  Auch  sie 
geht  zwar  von  den  Einzeltatsachen  des  Kunstlebens,  den  histo- 
rischen sowohl  wie  den  psychisch -individuellen  aus.  Aber  sie 
benutzt  diese  nicht  im  historischen,  sondern  im  philosophischen 
Sinne.  Sie  stellt  sich  nämlich  die  Aufgabe,  das  Wesen  der 
Kunst,  die  Bedingungen  des  künstlerischen  Schaffens 
und  Genießens  überhaupt  zu  ermitteln.  Der  Kunst- 
philosoph fragt  also:  Was  ist  ästhetischer  Genuß?  Aus  welchen 
psychischen  Elementen  setzt  er  sich  zusammen?  Wie  unter- 
scheidet er  sich  vom  logischen  Erkennen  und  Urteilen,  vom  ethi- 
schen Wollen,  vom  praktischen  Handeln?  Wie  vollzieht  sich  das 
künstlerische  Schaffen  ?  Welche  Vorbedingungen  muß  der  Künstler 
erfüllen,  wenn  er  mit  seinen  Werken  auf  andere  wirken  will? 
Ist  der  ästhetische  Genuß  etwas  Einheitliches,  was  bei  allen  Men- 
schen dieselbe  Form  annimmt,  oder  etwas  Verschiedenes,  was  sich 
mit  der  allgemeinen  intellektuellen  Entwicklung  ändert?  Und  wenn 
letzteres  der  Fall  ist,  worin  besteht  diese  Verschiedenheit?  Kann 
man  Gradabstufungen  des  ästhetischen  Verständnisses  unterscheiden? 
Gibt  es  innerhalb  der  verschiedenen  historisch  und  entwicklungs- 
geschichtlich bedingten  Formen  des  ästhetischen  Genusses  etwas,  was 
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sich  ak  gemeinsames  herrschendes  Prinzip  überall  durchsetzt?  Gibt 
es  ein  allgemein  -  künstlerisches  Bedürfnis,  einen  künstlerischen 
Gattuogsinstinkt?  Und  wenn  es  ihn  gibt,  kann  man  daraus  Ge- 
setze für  das  künstlerische  Schaffen  ableiten,  derart,  daß  es  mög- 
lich wäre  zu  sagen :  Die  Kunst  muß,  wenn  sie  gut  sein  will,  diese 
oder  jene  Eigenschaften  haben?  Oder:  Der  Kunstgenuß  muß, 
wenn  er  reiner  Kunstgenuß  sein  soll,  die  und  die  Bedingungen 
erfüllen?  Oder:  Die  Kunst  muß  sich  in  dieser  oder  jener  Weise 
entwickeln  ? 

Man  sieht,  diese  Fragen  sind  ganz  verschieden  von  jenen. 
Der  wesentliche  Unterschied  der  Kunstgeschichte  und  Kunst- 
lehre besteht  eben  darin,  daß  es  jene  auf  die  historische 
Entwicklung  als  solche,  diese  auf  das  Wesen  der  Kunst 
als  solches,  unabhängig  von  den  etwaigen  historischen  Ver- 
schiedenheiten abgesehen  hat.  Mit  anderen  Worten,  daß  jene 
historisch  oder  entwicklungsgeschichtlich  einge- 
schränkt ist,  diese  nicht.  Eine  kunsthistorische  Aufgabe 
kann  z.  B.  darin  bestehen,  die  italienische  Trecento-Malerei,  also 
ein  abgeschlossenes  Gebiet,  zu  erforschen.  Eine  ästhetische  Auf- 
gabe setzt  die  Untersuchung  der  verschiedensten  Kunstperioden, 
Nationalitäten,  Künsder,  kunstgenießenden  Individuen  voraus.  Für 
sie  ist  grade  die  allseitige  Herbeiziehung  des  Materials,  die  der 
Historiker  nicht  notwendig  braucht,  charakteristisch.  Beide  Wissen- 
sdiaften  haben  also  gemein,  daß  sie  vom  Einzelnen  ausgehen  und 
von  da  zum  Allgemeinen  emporsteigen.  Aber  während  die  Kunst- 
geschichte dann  wieder  zum  Einzelnen  herabsteigt  und  dieses 
Mnzelne  hisorisch  faßt,  bleibt  die  Kunstlehre  beim  Allgemeinen 
stehen,  und  dies  Allgemeine  ist  das  Wesen  der  Kunst,  der 
künstlerische  Gattungsinstinkt. 

Man  darf  diese  Aufgabe  nicht  mit  dem  Anspruch  der  älteren 
Ästhetik  verwechseln,  der  Kunst  eine  bestimmte  Art  des  Verhaltens, 
einen  bestimmten  Inhalt  oder  eine  bestimmte  Form  als  ein  für 
allemal  schön  vorzuschreiben.  Eine  derartige  Absicht  liegt  der 
modernen  Ästhetik  fem.  Für  sie  handelt  es  sich  nur  darum,  aus 
den  zahllosen  verschiedenen  Erscheinungsformen  der  Kunst  das 
herauszuschälen,  was  immer  wiederkehrt,  was  also  dauernd,  all- 
gemein menschlich,  allgemein  gültig  ist. 

Die  Berechtigung  einer  solchen  Abstraktion  wird  nun  seit- 
samen^xise  von  philosophischer  Seite  bestritten.  Man  wendet  da- 
gegen ein,  daß   die   Künste    doch   sehr  verschieden   voneinander 
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seien,  daß  sie  ihre  Wirkungen  mit  ganz  verschiedenen  Mitteln  er- 
reichten, und  daß  es  deshalb  ein  ganz  vergebliches  Bemühen  sei, 
sie  unter  einen  Gesichtspunkt  zu  bringen.  Was  für  die  Malerei 
eine  gewisse  Geltung  habe,  könne  vielleicht  auf  die  Musik  nicht 
angewendet  werden.  Und  was  auf  die  Musik  Anwendung  finde, 
brauche  darum  noch  nicht  für  die  Schauspielkunst  zu  gelten.  Und 
Künste  wie  die  Poesie  und  der  Tanz  seien  doch  so  verschieden 
voneinander,  daß,  wenn  man  bei  ihnen  etwas  Gemeinsames  heraus- 
finden wolle,  dies  nur  etwas  ganz  Allgemeines  und  Äußerliches 
sein   könne,    was   dann   überhaupt   keine  Bedeutung   mehr  habe. 

Aber  wie,  wenn  grade  diese  Verschiedenheiten 
für  uns  das  Hauptmittel  wären,  das  Gemeinsame  zu 
bestimmen,  indem  wir  nämlich  sie  als  das  offenbar  Unwesent- 
liche von  der  Kunst  abstreiften  und  das,  was  dann  übrig  bliebe,  als 
ihren  Kern,  als  das  eigentlich  Künstlerische  ansprächen?  Auch 
ist  es  vielleicht  nicht  unnötig,  sich  zu  erinnern,  daß  diejenigen, 
die  diesen  Einwand  erheben,  dieselben  sind,  die  der  Ästhetik  sogar 
die  Aufgabe  stellen,  das  Schöne  in  Kunst  und  Natur  zu  ermitteln. 
Offenbar  glauben  sie,  daß  eine  Vermehrung  des  Untersuchungs- 
materials um  die  Kleinigkeit  Natur  das  Ergebnis  greifbarer  und 
spezieller  gestalten  würde. 

Gewiß  wird  das  gemeinsame  Kennzeichen  mehrerer  ver- 
wandter Erscheinungen  um  so  allgemeiner  sein,  je  größer  die  Zahl 
dieser  Erscheinungen  ist.  Die  gemeinsamen  Merkmale  der  Poesie 
und  Schauspielkunst  oder  die  der  Musik  und  des  Tanzes  sind 
gewiß  spezieller  und  greifbarer  als  die  der  Poesie  und  bildenden 
Künste,  der  Schauspielkunst,  der  Musik  und  des  Tanzes  zusammen- 
genommen. Aber  daß  diese  darum  überhaupt  kein  gemeinsames 
Kennzeichen  haben  sollten,  ist  doch  eine  ganz  willkürliche  An- 
nahme. Warum  faßten  wir  sie  denn  unter  einem  gemeinsamen 
Hegritf  zusammen?  Und  sicher  werden  wir  mit  dem  gemeinsamen 
Kennzeichen,  wenn  wir  es  erst  einmal  gefunden  haben,  mehr  an- 
fangen können  als  mit  dem  gemeinsamen  Kennzeichen  alles  Schönen 
im  Gebiete  der  Kunst  und  Natur. 

Was  man  ferner  gegen  die  Ermittlung  des  ästhetischen  Gat- 
tungsinstinkts eingewendet  hat,  ist,  daß  selbst  ein  und  dieselbe 
Kunst  in  den  verschiedenen  Phasen  ihrer  historischen  Entwicklung 
die  allergrößten  Verschiedenheiten  aufweise.  Sowohl  der  Inhalt 
als  auch  die  Formen  der  Kunst  seien  in  verschiedenen  Zeiten  und 
bei   verschiedenen  Völkern,   ja  sogar  bei  verschiedenen  Künstlern 
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ganz  verschieden.    Und   deshalb  sei    es  ganz  müßig,  ein  gemein- 
sames Merkmal  ausfindig  zu  machen,  das  alle  diese  wechselnden 
Erscheinungen  miteinander  verbände.    Sollte  es  auch  möglich  sein, 
ein   solches  Merkmal  zu  finden,  so  würde  dieses  doch  ganz  all- 
gemeiner nichtssagender  Art  sein  und  man  könne  mit  Bestimmtheit 
annehmen,  daß  grade  in  ihm  das  Wesen  der  Kunst  nicht  bestehe. 
Aber  wie,  wenn  grade  dieser  Wechsel  der  Kunst- 
tormen    und    des    Kunstinhalts    für    uns    das   Haupt- 
mittel   wäre,    das    Wesen    der    Kunst    zu    erkennen, 
indem    wir    nämlich    daraus    den   Schluß    zögen,    daß 
dieses    Wesen    weder    im    Inhalt,    noch    in    der    Form 
bestehen   könne?     Wenn  grade   diese  Verschiedenheiten  uns 
die  willkommene  Möglichkeit  böten,  durch  sorgfältige  Her- 
ausschälung des  Gemeinsamen   den   Kern  der  Kunst- 
wirkung,    des     Kunstschönen     in     unwiderleglicher 
Weise  klarzustellen?    Hat  man  doch  auch  das  religiöse  Ge- 
tühl  als  das  Gefühl  der  Abhängigkeit  von  einem  Höheren  bestimmt, 
Wiglich  auf  Grund  der  Abstraktion,   daß  dies  derjenige  Zug  ist, 
J^  alle  Religionen  ohne  Ausnahme   miteinander  gemein  haben? 
\Varum  soll  der  Ästhetik   nicht  recht   sein,  was  anderen  Wissen- 
schaften billig  ist? 

Natürlich  gehen  Abstraktionen  dieser  Art  immer  von  der 
Voraussetzung  einer  gewissen  einheitlichen  BeschalVenhcit  der 
n^cnschlichen  Seele  aus.  Aber  diese  Voraussetzung  wird  ja  in  allen 
^Wissenschaften  gemacht,  die  es  mit  geistigen  Äußerungen  des  Men- 
schen zu  tun  haben,  ja  sogar  in  den  Wissenschaften,  die  sich  mit 
J^  menschlichen  Körper  beschäftigen.  Kbenso  wie  wir  von  dem 
^u  des  menschlichen  Körpers  sprechen,  obwohl  wir  wissen,  dal» 
die  menschlichen  Körper  keineswegs  in  allen  Punkten  miteinander 
^Neinstimmen,  ebenso  haben  wir  eine  Lehre  von  der  mensch 
"Chcn  Seele,  d.  h.  eine  Psychologie  ausgebildet,  obwohl  wir  wissen, 
*^  jeder  Mensch  seine  eigene  Seele  hat,  die  nicht  in  allen  Punkten 
"^Jt  derjenigen  anderer  Menschen  übereinstimmt.  Und  wenn  wir 
trotz  aller  individuellen  Verschiedenheiten  doch  eine  Religions- 
Philosophie,  eine  Politik,  eine  Volkswirtschaftslehre  ausbilden,  so 
^ehcn  wir  dabei  von  der  selbstverständlichen  \'oraussetzung  aus, 
^  die  materiellen  und  psychischen  Bedürfnisse  der  Menschen  im 
^Tunde  immer  dieselben  bleiben,  und  daß  die  ganze  historische 
Ent\^icklung  auf  diesen  psychischen  Bedürfnissen  beruht,  denen 
^*'r  eben  deshalb  einen  allgemein  menschlichen  ( Iharakter  zusprechen. 
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Es  ist  also  vollkommeii  irrig,  der  Ästhetik*)  deshalb  die  Ejdstenz- 
berechtigung  abzusprechen,  weil  der  Geschmack  der  Menschen 
nun  einmal  ganz  verschieden  sei,  und  weil  sich  über  den  Geschmack 
—  de  gustibus  non  est  disputandum  —  nicht  streiten  lasse.  Viel- 
mehr ist  die  Aufgabe  grade  die,  trotz  dieser  Verschiedenheiten,  ja 
sogar  mit  ihrer  Hilfe  dasjenige  Element  der  künsderischen  An- 
schauung herauszufinden,  das  dem  Wechsel  des  Geschmacks  ent- 
zogen ist,  d.  h.  durch  alle  seine  Schwankungen  und  Verschieden- 
heiten hindurch  immer  unverändert  bleibt. 

Wenn  es  nun  gelingt,  dieses  Etwas,  das  große  X  der  Ästhetik 
zu  ermitteln,  so  ist  damit  auch  gleichzeitig  bewiesen,  daß  es 
normative  Bedeutung  hat.  Bekanndich  wird  der  normative 
Charakter  der  Ästhetik  von  manchen  Seiten  bestritten.  Viele  Ge- 
lehrte, auch  Ästhetiker  selbst,  sprechen  dieser  Wissenschaft  das 
Recht  ab.  Normen,  d.  h.  allgemein  gültige  Gesetze  des  künst- 
lerischen Schaffens  aufzustellen.  Es  gibt  Forscher,  die  der  Ästhetik 
nur  den  Wert  einer  beschreibenden  Wissenschaft  zuerkennen 
wollen. 

Diese  Selbstbeschränkung  ist  wohl  begreiflich.  Sie  ist  die 
natürliche  Reaktion  gegen  die  früher  unter  den  Ästhetikern  herr- 
schende Sucht,  Gesetze  aufzustellen,  der  Kunst  Vorschriften  zu 
machen,  die  völlig  aus  der  Luft  gegriffen  waren.  Nachdem  man 
einmal  die  Erfahrung  gemacht  hatte,  daß  die  tatsächlichen  Kunst- 
erscheinungen mit  diesen  angeblichen  Gesetzen  gar  nicht  über- 
einstimmten, daß  die  mühsam  festgesetzten  Normen  mit  jeder 
neuen  Enrwicklungsphase,  in  welche  die  Kunst  einlenkte,  übertreten, 
von  jedem  neu  auftauchenden  Genie  einfach  umgestoßen  wurden, 
ja  daß  sie  sich  nicht  einmal  mit  den  historischen  Entwicklungs- 
phasen vertrugen,  für  die  man  erst  allmählich  Verständnis  gewann, 
verzweifelte  man  schließlich  überhaupt  an  der  Möglichkeit,  Normen 
zu  finden.  Man  sagte:  Die  Ästhetik  soll  überhaupt  keine  Gesetze 
aufstellen,  sondern  sie  soll  nur  die  Kunsterscheinungen  beschrei- 
ben. Sie  hat  nicht  zu  ermitteln,  wie  die  Kunst  sein  soll, 
sondern  nur  zu  konstatieren,  wie  sie  ist. 

Dies  hieß  nun  wieder  das  Kind  mit  dem  Bade  ausschütten. 
Denn  damit  wäre  die  Ästhetik  einfach  auf  die  Aufgabe  der  Kunst- 
geschichte reduziert,  ihre  Selbständigkeit  und  Existenzberechtigung 


\)  Ich  brauche  das  Wort  hier  und  in  Zukunft  immer  im  Sinne  von  Kunst- 
lehre, unbeschadet  des  oben  betonten  Unterschiedes. 
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tatsächlich  aufgehoben.     Man  hätte  sich   doch  fragen  sollen,  ob 
nicht  dies  Versagen  der  früheren  Normen  einfach  darauf  zurück- 
geführt werden  müsse,  daß  man  bei  ihrer  Ermittlung  unvorsichtig 
zu  Werke  gegangen  sei,  und  ob  man   nicht  daraus  vielmehr  den 
Schluß  zu  ziehen  habe,  daß  man  in  Zukunft  vorsichtiger  zu  Werke 
gehen  müsse.     Es  ließe  sich  doch  denken,  daß  es  möglich  wäre. 
Normen  oder  eine  Norm  so  allgemeiner  und  umfassender  Art  zu 
finden,  daß  sie  tatsächlich  niemals  umgestoßen  werden  könnte,  weil 
sie  allen  bisher  zu   übersehenden  Phasen  der  Kunstentwicklung, 
auch  den  scheinbar  heterogensten,  entspräche.     Und  man  könnte 
doch  annehmen,  daß  es  möglich  wäre,   diese  Norm   durch  eine 
Abstraktion  zu  finden,  bei   der  man  die  größte  Vorsicht  walten 
ließe,  indem   man  ein  möglichst  umfassendes  Beweismaterial  zu- 
grunde legte. 

Der  Kunsthistoriker  wird  freilich  gegen  dieses  V^erfahren  von 
vornherein  ein  gewisses  Mißtrauen  hegen.  Denn  ihn  interessieren 
an  den  künstlerischen  Erscheinungen  grade  die  individuellen  Eigen- 
tümlichkeiten, die  knorrigen  Auswüchse,  das  Ranken-  und  Schnörkel- 
wcrk  am. Baume  der  Kunst«  Und  es  wäre  begreiflich,  wenn  er 
<lic  Meinung  hätte,  durch  ein  Abstrahieren  der  genannten  An 
könnte  grade  der  eigentliche  Reiz  der  Kunst,  das  Individuelle,  die 
Abweichung  von  der  Regel  und  dem  allgemeinen  Geschmack  ver- 
loren gehen.  Ich  möchte  aber  schon  hier  betonen,  daß  dies  ein  Irr- 
tum bt  Wer  Kunstphilosophie  treiben  will,  muß  eben  sein  Bewußt- 
^  anders  einstellen.  Er  muß  es  einmal  über  sich  gewinnen, 
*ll  dies  bunte,  reizvolle  Rankenwerk,  das  ihm  so  lieb  geworden 
^  für  einige  Zeit  wegzuschneiden,  um  zum  Kern  der  Sache,  zum 
^^m  der  Kunst  selbst  vorzudringen. 

Und  dazu  liegen  doch  schließlich  schon  in  der  kunsthistori- 
^hen  Methode  selbst  die  Ansätze  vor.  Denn  schreitet  nicht  auch 
^  Kunsthistoriker  bei  seinen  Untersuchungen  vom  Einzelnen  zum 
^Igemeinen,  vom  Künstler  zur  Schule,  von  der  Schule  zum  Lande, 
^■^ni  I^ande  zur  Zeit  fort  r  Sucht  nicht  auch  er  zu  einer  Beschrei- 
bung allgemeiner  Kunstcharaktere,  des  italienischen,  des  deutschen 
Kunstgeistes  usw.  zu  kommen,  wobei  eben  die  allgemeinen 
durchgehenden  Züge,  nicht  die  individuellen  stilistischen  Kigen- 
^ichkeiten  das  Ausschlaggebende  sind? 

Ich  fi-age:  Warum  soll  man  nicht  noch  einen  Schritt  weiter 
jAen  und  nach  dem  Allgemeinmenschlichcn  in  der  Kunst  über- 
^upt  forschen,  das  sich  nur  in  den  einzelnen  Individuen,  Schulen, 
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der  (jegenwart  ein,  so  ist  es  das  Recht  der  Ästhetik,  sie  auf  ihren 
Irrtum  aufmerksam  zu  machen  und  auf  den  richtigen  Weg  zurück- 
zuverweisen. In  diesem  Sinne  ist  jede  Ästhetik  normativ  und  muß 
es  sein.  Grade  dadurch  unterscheidet  sie  sich  von  der  Kunst- 
geschichte. 

I)ie  Kunstgeschichte  ist  eine  beschreibende,  die  Ästhetik  eine 

normative  Wissenschaft.    Bestände  dieser  Gegensatz  nicht,  so  hätte 

eine  von  ihnen  keine  Berechtigung.     Es   ist  zwar  ein  Irrtum,  zu 

glauben,  daß  die  Kunstgeschichte  der  Ästhetik  nicht  bedürfe.  Schon 

die    einfachste    stilistische    Beschreibung    setzt    einen    ästhetischen 

Maßstab  voraus,  an  dem  die  Dinge  gemessen  werden.     Aber  die 

wesentliche  Aufgabe   beider  Wissenschaften   ist  eine  verschiedene. 

Wenn  ich  irgendeinen  Stil,  z.  B.  den  eines  alten  Malers  beschreibe, 

^)  will  ich  damit  absolut  nicht  sagen,  daß  er  in  seinen  individuellen 

Fjj^entümlichkeiten  eine  normative  Bedeutung  habe.    Ja  das  Wort 

.schon*"  braucht  in  meiner  Beschreibung  nicht  einmal  vorzukommen. 

NVenn  es  aber  vorkommt,  ist  es  gewöhnlich   nur  im  Sinne  eines 

historischen  Schönheitsideals  zu  verstehen.    Aber  eine  solche  Einzel- 

^cschreibung  hat  für  die  Ästhetik  nur  insoweit  Interesse,  als  sich 

»iaraus  Folgerungen  für  die  Kunst  im  allgemeinen  ergeben.    Und 

iede,  auch    die   individuellste    und    historisch    bedingteste    Kunst, 

hai  an  sich  etwas,  was  allgemeine  Bedeutung  in  Anspruch  nehmen 

^ann.    Ob  sie  daneben  auch  in  den  Einzelheiten  unserm  Schön- 

heibiJcal  entspricht,   ist  für  die  Hauptfrage  von  ganz  sekundärer 

'Weuiung. 

1  deshalb  besteht  auch  die  Aufgabe  der  Ästhetik  nicht  darin, 
^Jnc  Mehrzahl  von  Merkmalen  der  Kunst  ausfindig  zu  machen, 
von  denen  das  eine  hier,  das  andere  dort,  das  eine  in  dieser,  das 
^^''dere  in  jener  Kunst  stärker  hervortritt.  Sondern  ihre  Aufgabe 
'^^  ein  dorni  n  ierendes  Prinzip  zu  finden,  das  alle  ein- 
^f'nen  ICrscheinungen  der  Kunst  in  sich  begreift. 
Jede  W'issenschait  strebt  nach  der  Ermittlung  solcher  dominierender 
'*rin/ipien,  mag  man  sie  nun  Gesetze  oder  Theorien  oder  Hypo- 
uiestn  oder  sonstwie  nennen,  mag  man  ihnen  einen  provisorischen 
"Jer  einen  delinitiven  (Charakter  zusprechen.  Der  wissenschaftliche 
•^'^izen,  den  sie  dem  Forscher  gewähren,  ist  der,  daß  sie  ihm 
*^'^  Möglichkeit  bieten,  eine  verhältnismäßig  große  Zahl  von  Er- 
'»^heinungen  zu  erklären,  unter  einem  Gesichtspunkt  zu  begreifen. 
'Jnc  Wissenschaft,  die  nicht  nach  solchen  Prinzipien  suchte,  son- 
dern gradezu  erkläne:  Ich  begnüge  mich  mit  der  \'ielheit  der  Er- 
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X.  )v  .u..ift;^.i     '\v:  s;-chc  sie  alle  nebeneinander  zu   verstehen,   die 
.     .•    1     loencM  Bankeron    erklären.     Dies  wird   selbst    die 

.x,.'.v.   V       ^■■'i   ''tollen. 
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IX.         , -.'»ci  "vln^  cf'iijkeiten  nun,  die  sich  der  Lösung  dieser  Auf- 
'        '^     ..*i;v>;ciisiolLcn,  müssen  durch  die  Methode  überwunden 
V,.;    i:i    .iK-    Vsthetik  nur  die  empirische  Methode  in 
,.    .v'.ii.iu.i    vain,   ist  selbstverständlich.     Denn  sie   ist   die 

,,   wUi.hulio    und    wird    deshalb    jetzt   auch    in    allen 

^^  ,^.  Uli     'AAs    \usnahme  angewendet.     Dies  muß  hier  be- 

\\ciJiiu  ^^cil  immer  wieder  WTsuche  auftauchen,  die 

,K    *i\  ii.ulHi:Mi;s\vcise  in  die  Ästhetik  einzuschmuggeln. 

s.    .Ki  !».v'i    .Liraii  erinnert,  da(3   die  Metaphysik  keine 

.v.u  ii»i  vtK*  philosophische  Formulierung  einer  Welt- 

N\.;i;i  \\\M\  also  noch  neuerdings  behauptet  hat, 

,.x     !i  nui.iphysische  Betrachtungen  auslaufen,  so 

_,  v:>a  tulvn,  wenn  es  bedeuten  soll,  daß  jeder 

,^. ,.»      KU.    siiONO   Wissenschaft   mit  seiner  Weltan- 

lnuiÄ»cn.     Das  wird  natürlich  niemand 

,'Jvac    Weltanschauung    keine    Wissenschaft 

.  u.x   \\»iavis,  daß  die  wissenschaftlichen  Er- 

» .  ■    Ä;\»iundcn   sind.     Die  Wissenschaft   der 

;i.'i.'\h   berührt,    daß    irgend   jemand   ihre 

,-..;    \\  ^'lianschauung  so  oder  so  ausnutzt. 

. ,..  o»\Mxxhcn   Methode  will   also   nicht   be- 

,1.    ^s  vulaiionen  unberechtigt  seien,  sondern 

.  ^    .^.^l  a».\  den  Anfang  der  Untersuchung 

\..%  .  iv   ilvr  die  altere  Ästhetik,  indem  sie 

,.1  ,*  '^»<^-'<  dos  Schönen  ausging  und  dann 

^.^xxxi    »s^irtphvsisch   bestimmte  Schöne  in 

..  ,...   /SA  \  obons  und  der  Kunst  offenbare. 
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Die  moderne  Ästhetik  ist  bescheidener  geworden.    Sie  fängt  mit  der 
Ermittelung  des  Tatsächlichen  an  und  steigt  erst  von  da  zum  Allge- 
meinen empor,  ohne  aber  die  Grenzen,  die  dem  menschlichen  Geiste 
gezogen  sind,  zu  überschreiten.  Sie  ist  keine  Ästhetik  von  oben,  son- 
dern, wie  schon  Fechner  treffend  gesagt  hat,  eine  Ästhetik  von  unten. 
Das  empirische  Beweismaterial  nun,  dessen  sich  die  Ästhetik 
bedient,  sind  die  Tatsachen  des  künstlerischen  Lebens, 
wie  sie  sich   in  der  Seele  des  einzelnen  Menschen  und  in  dem 
künstlerischen  Schaffen  ganzer  Völker  und  Zeiten  offenbaren.  Und 
die  Stärke  der  ästhetischen  Methode  beruht  auf  der  großen  Zahl 
und  der  verschiedenartigen  Natur  dieser  Tatsachen. 

An  die  erste  Stelle  wird  da  in  der  Regel  die  psychologische 
Selbstbeobachtung  gesetzt     Ich  habe  dieselbe  in  der  ersten 
Auflage  dieses  Buches  noch  ziemlich  hoch  angeschlagen.     In  den 
letzten  Jahren  bin  ich  aber  immer  mehr  von  ihrer  Unzulänglich- 
keit überzeugt  worden,  indem  ich  die  Bemerkung  machen  mußte, 
daß  sie  grade  in  bezug  auf  die  Analyse  des  ästhetischen  Genusses  zu 
ganz  entgegengesetzten  Ergebnissen  geführt  hat.    Es  ist  ja  selbst- 
verständlich, daß  bei  allen  Wissenschaften,  die  es  mit  dem  mensch- 
lichen Geiste  zu  tun  haben,   die  eigene  Gefühlserfahrung 
die  Vorbedingung  jeder  wissenschaftlichen  Untersuchung  ist.    Wer 
^'ill  Geschichte  treiben,   ohne  aus  eigener  Erfahrung  den  Drang 
o^h  persönlicher  Freiheit,  nach  Macht  und  Einfluß  zu   kennen, 
der  alles  historische  Geschehen   beherrscht?    Wer  will  sich   mit 
R^ligionsgeschichte  beschäftigen,  ohne  aus  eigener  Erfahrung  zu 
bissen,   daß   das   Gefühl   der   Abhängigkeit   von   einem   Höheren 
•^ch  denjenigen  Menschen   tiefinnerlich   eingepflanzt   ist,   die  auf 
d«n  Höhen  der  Menschheit  wandeln?    Und  das  ist  ja  klar,  daß 
n^in  über  fremde  Gefühle  nicht  urteilen  kann,  ohne  dabei  seine 
^cnen   Gefühle    zugrunde    zu   legen.     Denn    fühlen    kann   man 
^  nur  seine  eigenen,  nicht  die  fremden  Gefühle. 

Dies  gilt  aber  nicht  nur  für  die  Ästhetik,  sondern  für  alle 
y  isscnschaften  vom  menschlichen  Geiste.  Aber,  so  sagt  man,  die 
^thetik  ist  eine  psychologische  Wissenschaft,  ein  Teil 
^  Psychologie.  Denn  sie  hat  es  mit  der  Beschreibung  eines 
°^^nschlichen  Seelenzustandes  zu  tun.  Und  man  kann  die  ästhe- 
övihen  \'orgänge  des  Kunstgenusses  und  des  künstlerischen  Schaf- 
fes nicht  richtig  beschreiben,  wenn  man  nicht  mit  den  trgeb- 
o»v>en  der  modernen  Psychologie  venraut  ist  und  die  Verfahren 
d^  modernen  psychologischen  Forschung  kennt. 
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Ich  habe  dies  auch  früher  geglaubt  und  deshalb  versucht, 
mich  in  diese  Wissenschaft  einzuarbeiten.  Als  ich  aber  an  die 
Kapitel  kam,  die  sich  mit  den  ästhetischen  Gefühlen  beschäftigen, 
da  fand  ich,  daß  die  Meinungen  der  Gelehnen  hierüber  in  ganz 
überraschender  Weise  auseinandergehen.  Ich  fand  z.  B.,  daß  nicht 
einmal  darüber  Einigkeit  herrscht,  ob  es  außer  Lust-  und  Unlust- 
gefühlen  noch  andere  Gefühle  wie  Spannungsgefühle  gibt,  oder 
ob  man  alle  Gefühle  auf  die  beiden  Tj-pen  Lust  und  L'nlust  zurück- 
führen kann,  deran,  daß  sich  ihre  ^'erschiedenheit  nur  aus  ihren 
intellektuellen  Begleiterscheinungen,  d.  h.  dem  Inhalt  der  Vor- 
stellungen, die  die  Gefühle  hervorrufen,  erklärt.  Wie  konnte  ich 
da  erwanen,  in  bezug  auf  die  so  außerordentlich  komplizierten 
^'orgänge  des  höheren  ästhetischen  Genusses  oder  gar  des  ästhe- 
tischen Schattens  eine  (Übereinstimmung  zu  finden?  In  der  Tat 
ergab  sich,  daß  auch  da  die  Meinungen  einander  schroflF  gegenüber- 
standen, daß  Assoziationsästhetiker  und  Einfühlungsästhetiker  in 
wesendichen  Punkten  zu  völlig  verschiedenen  Ergebnissen  gelangten. 
Wie  haue  ich  als  Nichtpsycholog  da  den  Anspruch  erheben  können, 
in  so  \%ichtigen  Fragen  eine  Entscheidung  zu  treffen,  oder  wie 
hätte  ich  es  auch  nur  wagen  können,  meine  Theorie  auf  einem 
so  unsicheren  Grunde  aufzubauen? 

Ich  bin  ja  nicht  wie  unsere  Fachästhetiker  von  der  Philosophie 
zur  Ästhetik  gekommen,  sondern  von  der  Kunstgeschichte.  Nicht 
das  Bedürfnis,  die  Kunst  mit  irgendeiner  metaph\"sischen  Welt- 
anschauung oder  mit  irgendwelchen  schulmäßis  anerkannten  Tat- 
Sachen  des  Seelenlebens  in  Einklang  zu  bringen»  hat  mir  die  Feder 
in  die  Hand  gedrückt,  sondern  das  ganz  simple  Bedürfnis,  die 
zahlreichen  scheinbar  so  sehr  auseinanderstrebenden  Tatsachen  der 
Kunst  unter  einem  einheidichen  Gesichtspunkt  zu  verstehen.  Das 
^•aure  ich  getan  zu  haben  und  horfe  auch  den  Leser  von  der 
R:chtiijke:t  n:triner  Abstraktionen  zu  überzeugen.  Die  psycho- 
I'j^^'^che  Verwertung  dieser  EJTijebnisse  im  tinzelnen  kann  ich  se- 
trost  den  P>vjhoIoj^en  von  Fach  überlassen.  Meine  Aufijabc  ist 
es  acht.  :l?  rr.eine  Resultate  die  exakte  Fomiulierunij  im  Sinne 
;rc:er.ceiner  SciiuIrNych':''o;iie  zu  nnüen.  Das  ist  Sache  dieser 
Sch-irsychoiO'^'e  selrst.  Und  sie  w-rd  \ielleich:  in  ihrem  eigenen 
Interesse  handeln,  wenn  s'e  die  Resultate,  ^i-.e  ich  ohne  ihre  Hilfe 
und  auf  einem  ir.ieren  Wej:e  iierunden  haix\  xs  oir.pinsches  Ma- 
terial bei  ihren  R-":e\:':nen  berücksichti^it. 

Idi   werde    £>.-    u:e    Selbstbev^bachtu:i;i    bet    :v.e-:aeQ    l'ntcr- 
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suchungen  nur  soweit  in  Betracht  ziehen,  wie  es  bei  allen  Unter- 
suchungen,   die    sich   auf  die    geistige    Tätigkeit   des    Menschen 
richten,  nötig  ist.    Wie  ich  selbst  die  Kunst  auffasse  und  genieße, 
weiß  ich  ganz  genau  und   brauche  mir  in   dieser  Beziehung  von 
keinem   Philosophen  Vorschriften    machen  zu    lassen.     Vielleicht 
hätten  aber  die  Philosophen,  die  doch  Empiriker  sein  wollen,  ein 
Interesse  daran,   meine  Selbstbeobachtung  und  Eriahrung  ebenso 
wie  die  ihrige  und  die  ihrer  Versuchspersonen  ihren  Forschungen 
zugrunde  zu  legen,  zumal  ich  nicht  nur  als  akademischer  Lehrer 
und  Vorstand  zweier  großer  Kunstsammlungen  sehr  viel  ästhetische 
l'neile  anhören  muß,  sondern  auch  in  der  angenehmen  Lage  bin, 
daQ  meine  Anschauungen    mit   denjenigen   Leonardo  da  Vincis, 
Herders,  Goethes,  Schillers,  Grillparzers  und  außerdem  vieler  mo- 
demer Künstler,  deren  Briefe  ich  in  Händen  habe,  übereinstimmen. 
Was  nun  außerdem  den  Wert  der  Selbstbeobachtung  beträcht- 
lich einschränkt,  das  ist,  daß  sie  eine  sehr  unsichere  Form  des 
Beweises  darstellt.    Das  haben  die  Psychologen  selbst  schon  sehr  oft 
betont    Bekanntlich  können  wir  unsere  Gefühle  eigentlich  nie  in 
flagranti  ertappen.     Indem  wir  sie  beobachten,  fühlen  wir  sie  schon 
nidit  mehr  genau  so.    Die  Selbstbeobachtung  ist  also  eigentlich  nur 
«ine  Erinnerung  an  psychisch  Selbsterlebtes.     Und   wenn  man 
*us  der  Kriminalpsychologie  weiß,  wie  ungenau  der  Mensch  selbst 
^  beobachtet,  was  sich  unmittelbar   vor  seinen  Augen  abspielt, 
^^^nn  kann  man  sich  ungefähr  vorstellen,  wie  ungenau  seine  Er- 
innerung an  das  sein  wird,  was  er  mehr  oder  weniger  lange  vorher 
'nnerlich  erlebt  hat.     Daraus  erklärt    es  sich  auch,  daß  wir   uns 
^ber  nichts  so  leicht  täuschen,  wie  über  unsere  eigenen  Gefühle, 
hazu  kommt,  daß  die  psychologische  Selbstbeobachtung  ihrem 
•  "  csen  nach  nur  eine  beschränkte  Beweiskraft  haben  kann.   Indem 
^  meinen  eigenen  Kunstgenuß  beobachte  oder  mich  dessen  er- 
innere, konstatiere  ich    bestenfalls,  wie   ich  die  Kunst    auffasse. 
»\ er  aber  bürgt  mir  dafür,   daß  auch   andere  sie   so   auffassen, 
*^  diese  Auffassung  die  richtige,  d.  h.  einfache,  natürliche  und 
n'jrmale  ist?     Erwa  der  Umstand,   daß  ich  Ästhetiker  bin?     Du 
lieber  (iott,  wer  wüßte  nicht,  daß   die  scharfsinnigsten  Gelehrten 
•n  der  Regel  am   allerwenigsten  von  Kunst  verstehen!     Und  wer 
^  mir,  daß  grade  ich  natürlich  empfinde,  daß  ich  nicht  ästhe- 
^h  ungebildet  oder,  was  noch  schlimmer  wäre,  verbildet  bin? 
^Wr  garantiert  mir,  daß  andere,  viele,  alle  die  Kunst  ebenso  auf- 
i'&xn  wie  ich?    Man  sagt:  Die  verhiiltnismäUige  Übereinstimmung 
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aller  Menschen  in  bezug  auf  die  Tatsachen  des  Seelenlebens.  Aber 
diese  kann  doch  nicht  in  dem  Sinne  gelten,  daß  krankhafte  Ab- 
weichungen des  ästhetischen  Verhaltens  ganz  ausgeschlossen  wären. 

Man  hat  sich  aus  dieser  Schwierigkeit  heraushelfen  wollen, 
indem  man  gesagt  hat,  die  Ästhetik  dürfe  nur  von  dem  ästhe- 
tischen Verhalten  des  modernen  Kulturmenschen  ausgehen. 
Aber  wer  ist  der  moderne  Kulturmensch?  Es  gibt  sehr  verschie- 
dene Arten  moderner  Kulturmenschen  und  darunter  sehr  viele, 
die  von  ästhetischen  Dingen  gar  nichts  verstehen.  Und  wenn 
man  der  Sache  auf  den  Grund  geht,  so  überzeugt  man  sich  auch 
bald,  daß  jeder  Ästhetiker  darunter  nur  diejenigen  modernen 
Kulturmenschen  versteht,  die  die  Kunst  ebenso  auffassen  wie 
er  selbst. 

Daraus  ergibt  sich,  daß  die  wissenschaftliche  Aufgabe  erst 
jenseits  der  Selbstbeobachtung  anfängt.  Die  eigene 
Gefühlserfahrung  ist  zwar  die  Voraussetzung  auch  der  ästhetischen 
Forschung,  aber  sie  ist  kein  Mittel  der  wissenschaftlichen  Beweis- 
führung. Wäre  sie  es,  so  würde  jeder  Mensch  seine  eigene  Ästhetik 
haben,  was  ja  beim  naiven  Menschen,  der  die  Kunst  nicht  wissen- 
schafdich  erforscht,  tatsächlich  der  Fall  ist.  Die  wissenschaftliche 
Forschung  will  aber  weiter  kommen,  sie  beginnt  deshalb  erst  da, 
wo  die  eigene  Gefühlserfahrung  mit  derjenigen  an- 
derer verglichen  wird. 

Die  Beobachtung  des  Kunstgenusses  anderer  findet  nun  tat- 
sächlich bei  allen  ästhetischen  Untersuchungen  in  den  verschie- 
densten Formen  statt.  Die  erste  und  elementarste  von  ihnen  ist 
die  Abstraktion  aus  dem  Sprachgebrauch.  Wenn  wir 
nach  dem  Wesen  der  Kunst  fragen,  so  gehen  wir  dabei  von  einem 
sprachlich  gegebenen  Begriff  Kunst  aus,  der  nur  genauer  definiert 
werden  soll.  Und  indem  wir  das  tun,  wollen  wir  nicht  ermittehi, 
was  irgendein  vielleicht  sehr  scharfsinniger  Philosoph  oder  irgend- 
ein vielleicht  ethisch  sehr  vortrefflicher  Mensch  Kunst  nennt, 
sondern  was  „man",  d.  h.  die  Gesamtheit  der  Menschen  oder  eine 
Mehrzahl  von  Gebildeten  unter  Kunst  versteht.  Wir  haben  uns  nun 
einmal  gewöhnt,  eine  Anzahl  menschlicher  Tätigkeiten  als  Künste 
zu  bezeichnen.  Hierin  spricht  sich  die  Tatsache  aus,  daß  eine 
große  Mehrzahl  von  Individuen,  zunächst  unsers  Volkes,  diese 
Tätigkeiten  als  in  irgendeiner  Beziehung  einander  ähnlich  oder 
verwandt  ansieht.  Und  da  auch  andere  \'ölker  dieselben  Tätig- 
keiten mit  einem  gemeinsamen  Wone  bezeichnen,  so  geht  daraus 
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hervor,  daß  eine  überwiegende  Mehrzahl  von  Menschen,  deren 
Sprachgefühl  sich  auf  historischem  Wege,  durch  die  Arbeit  vieler 
Generationen  gebildet  hat,  die  Kunst  als  etwas  Besonderes  von 
den  anderen  Tätigkeiten  des  Menschen  Verschie- 
denes auffaßt 

Wenn  man  also  nach  dem  Wesen  der  Kunst  fragt,  so  ist  es 
selbstverständlich,  daß  man  zunächst  an  der  Hand  des  Sprach- 
gebrauchs diese  Verschiedenheit  festzustellen    hat, 
d.  h.  daß  man  zu  ermitteln  hat,  wodurch  sie  sich  von  allen  anderen , 
Tätigkeiten  des  Menschen  unterscheidet     Zweitens  daß  man  sich 
fragen   muß,  was  die  verschiedenen  Künste  miteinander  gemein 
haben.    Offenbar  hängt  das  eine  mit  dem  andern  unmittelbar  zu- 
sammen.    Denn  das,  was  die  Künste  von  den  anderen  Tätigkeiten 
unterscheidet,  ist  eben  dasselbe,  was  sie  miteinander  gemein  haben. 
Die  Ermittelung  dieses  Gemeinsamen  ist  nun  eine  rein  logische 
Tstigkett.     Man  stellt  alle  Tätigkeiten,  die  als  Künste  bezeichnet 
werden,  nebeneinander,  vergleicht  sie  in  ihrer  Gesamtheit  mit  allem, 
wis  nicht  Kunst  heißt,  und  vergleicht  die  einzelnen  Künste  wieder 
miteinander.     Hierdurch  konstatiert  man,  was  alle  „Künste"  mit- 
einander gemein  haben  und   was  sie    nicht   miteinander  gemein 
haben.    Das  letztere  scheidet  man  als  unwesentlich  aus,  das  erstere 
^hält  man  als  wesentlich  übrig. 

Ich  kenne  kein  logisches  Gesetz,  das  dieses  Verfahren  verböte 
'^der  als  unwissenschafdich  charakterisierte.  Und  ich  möchte  be- 
sonders betonen,  daß  es  keine  schwierige  psychologische  Operation 
Voraussetzt,  sondern  von  jedem  vorgenommen  und  nach- 
Rcprüft  werden  kann,  der  die  Fähigkeit  hat,  logisch 
'u  denken. 

Sonderbarerweise  gibt  es  nun  aber  Gelehrte,  die  von  einer 
*>lAen  Abstraktion  nichts  wissen  wollen.  Und  zwar  deshalb  nicht, 
^*ril  dadurch  die  Kunst  in  unzulässiger  Weise  von  allen  anderen 
l-cbensäußerungen  losgelöst  werde.  Dagegen  habe  ich  folgendes 
^erwidern:  Es  handelt  sich  hier  zunächst  nur  um  eine  theo- 
retische Loslösung.  Gewiß,  die  Kunst  hängt  aufs  engste  mit 
^^  möglichen  Tätigkeiten  und  Lebensverhältnissen  des  Menschen 
'^'^»ininen  und  zu  ihrem  Wesen  gehören  auch  diese  Zusammen- 
hänge. Ks  wäre  ganz  verkehrt,  eine  der  vielseitigsten  und  tief- 
Wifendsten  Lebensäußerungen,  wie  sie  es  ist,  auf  den  Isolier- 
'^«nel  zu  stellen  und  lediglich  für  sich  allein  zu  betrachten, 
-^üch  ist  ia  die  menschliche  Seele  kein  Schrank  mit  verschiedenen 
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Schubföchern,  von  denen  das  eine  nichts  vom  Inhalt  des  andern 
wüßte,  sondern  vielmehr  ein  lebender  Organismus,  dessen  Teile 
mannigfach  ineinander  greifen  und  sich  gegenseitig  bedingen. 
Dennoch  erfordert  die  wissenschafdiche  Erkenntnis  der  verschie- 
denen Lebenstätigkeiten  eine  theoretische  Scheidung.  Man 
kann  die  Gesamtheit  des  psychischen  Organismus  nicht  verstehen, 
wenn  man  ihn  nicht  in  seine  Teile  auflöst,  wenn  man  nicht  diese 
Teile  für  sich,  gewissermaßen  in  Reinkultur  darzustellen  sucht 
.Lediglich  aus  diesem  Grunde  unterscheiden  wir  ja  die  intellektuelle, 
ethische  und  ästhetische  Seite  der  menschlichen  Tätigkeit  und  haben 
für  jede  derselben  eine  besondere  Wissenschaft  ausgebildet 

Die  erste  Aufgabe,  die  man  zu  lösen  hat,  ist  also  die,  das 
Wesen  der  Kunst  im  Unterschied  von  allen  anderen  Tätigkeiten 
und  Gefühlsäußerungen  festzustellen.  Nur  auf  diesem  Wege  können 
wir  dazu  kommen,  das  Ästhetische  scharf  von  dem  Ethischen, 
Religiösen,  Wissenschaftlichen,  Praktischen  usw.  zu  scheiden.  Mit 
anderen  Worten:  Es  gilt  einmal  Ernst  zu  machen  mit  der  neuer- 
dings so  oft  geforderten  „Elmanzipation  der  Kunst",  mit  dem 
^L'art  pour  Tart^-Standpunkt,  um  ihn  dann,  wenn  man  ihn  einmal 
bis  in  seine  letzten  Konsequenzen  verfolgt  hat,  um  so  sicherer 
überwinden  zu  können. 

Die  Hauptbedingung  des  Erfolges  ist  dabei  die,  daß  man  sich 
nicht  auf  die  Herbeiziehung  einiger  weniger  Künste  beschränkt, 
die  einem  vielleicht  persönlich  besonders  nahe  liegen,  sondern  daß 
man  die  geschildene  Abstraktion  mit  allen  Künsten  ohne 
Ausnahme  vollzieht.  Grade  dies  ist  früher  nicht  immer  beachtet 
worden  und  wird  auch  heute  noch  zuweilen  außer  acht  gelassen. 
So  sind  z.  B.  frühere  Ästhetiker  durch  einseitige  Betonung  der 
Poesie^  in  der  ja  der  Inhalt  eine  große  Rolle  spielt,  zu  einer 
unzulässigen  Überschätzung  des  Inhalts  in  der  Kunst  gekommen, 
während  dann  wieder  andere,  die  die  Musik  in  den  Mittelpunkt 
ihrer  Betrachtungen  stellten,  infolge  des  stark  formalen  Charakters 
dieser  Kunst  zu  einer  ('ben>chät7ung  der  Form  kamen,  die  sich 
ebensowenig  aulrecht  erhalten  ließ.  Dem  gegenüber  dürfen  wir 
es  wohl  als  selbstverständlich  bezeichnen,  daß  nur  das  als  Wesen 
der  Kunst  proklamiert  werden  darf,  was  in  allen  Künsten 
ohne  Ausnahme  eine  wesentliche  Rolle  spielt. 

Dabei  ist  von  vornherein  damit  zu  rechnen,  daß  die  Bedeutung 
des  Wones  ..Kunst"  im  Sprachgebrauch  nicht  ganz  genau«  sondern 
—  wie  das  ja  bei  allen  Be^jrilfen  dieser  Art  der  Fall  ist  —  mehr 
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oder  weniger  schwankend  ist,  d.  h.  je  nach  der  Absicht  des 
Redenden  etwas  mehr  oder  etwas  weniger  in  sich  begreifen  kann. 
I>ennoch  ist  es  nicht  völlige  Willkür,  in  welcher  Ausdehnung  man 
diesen  Begriff  der  Forschung  zugrunde  legen  will.  Man  wird  auch 
dabei  wieder  von  der  allgemeinen  Auffassung  der  Gebildeten,  die 
zwischen  höheren  und  niederen  Künsten  unterscheidet,  aus- 
zugehen haben.  Und  eine  Definition,  die  nicht  auf  alle  höheren 
Künste  paßt,  wird  von  vornherein  verworfen  werden  müssen. 

Das  zweite  Beweismittel  neben  dem  Sprachgebrauch,  eben- 
falls auf  die  Gefühlserfahrung  anderer  gegründet,   ist  der  Mei- 
nungsaustausch mit  anderen.   Durch  ihn  erhalten  wir  einen 
Einblick  in  das,  was  diesen  anderen  an  der  Kunst  die  Hauptsache 
ist,  worauf  ihr  Kunstgenuß   in  erster  Linie  beruht.    Aber  dieses 
Beweismittel  hat  ebenfalls  einen  sehr  prekären  Wert.     Und  zwar 
deshalb,  weil  das  Kunsturteil  der  Menschen  je  nach  ihrer  künst- 
lerischen Begabung  und   ihrer  Erziehung  ganz  verschiedenwertig 
ist.     Und  jeder  Ästhetiker   wird   natürlich,   ganz  unbewußt,   zu 
«nem   wissenschaftlich  zu    verwertenden  Meinungsaustausch   nur 
^iieienigen  Menschen  zulassen,  die  er  selbst  für  uneilsfähig  hält. 
Dadurch  würde  aber  dieses  Beweismittel  schließlich  doch  wieder  auf 
die  Selbstbeobachtung   reduziert  werden,  so  daß  man  also  über 
dksc  tatsächlich  nicht  hinauskäme. 

Vm  diesem  Ubelstand  abzuhelfen,  hat  man  an  die  Stelle  des 
regellosen    Meinungsaustausches    das    geregelte  und    in    eine    be- 
stimmte   Form  gekleidete  ästhetische  Experiment    gesetzt. 
Enc  Kunstform,  ein  Raumverhältnis,  eine  Zusammenstellung  von 
Farben  oder  Tönen  wird  einer  gewissen  Zahl  von  Menschen  vor- 
Sdcgt  und  diese  um  ein  ästhetisches  Urteil,  eine  Wenbcstimmung 
pbctcn.    Verschiedene  Kunstformen  dieser  Art  werden  den  Ver- 
suchspersonen zur  Abgabe  eines  Vorzugsuneils  oder  einer  Wert- 
f^ngicrung   unterbreitet  und   nach   den  Uneilen,   die   sie   darüber 
abgeben,  werden  genaue  Listen  aufgestellt,   Kurven  konstruiert, 
^^urdischnitte,  sogenannte  Mittelwerte  berechnet  usw. 

Diese  Methode  ist,  seitdem  Fechner  den  ersten  Anstoß  zu 
"^Ausbildung  gegeben  hat,  von  jüngeren  Forschern  sehr  sorg- 
*^tig  und  scharfsinnig  weiter  entwickelt  worden.  Ich  bin  auch 
^  entfernt,  ihren  Wert  völlig  leugnen  zu  wollen.  Nur  glaube 
ich,  daß  derselbe  mehr  negativer  als  positiver  Art  ist,  insofern  sie 
^lich  zeigt,  in  welcher  Weise  man  einen  ästhetischen  Beweis 
«"»cht  führen  kann. 
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Um  hierüber  ein  Urteil  zu  gewinnen,  muß  man  sich  vor 
allem  klarzumachen  suchen,  was  man  eigentlich  mit  diesen  Ex- 
perimenten bezweckt.  Man  bezweckt  das  ästhetische  Urteil  über 
die  Person  des  einen  Urteilenden  hinaus  zu  erweitern,  auf  eine 
breitere  Basis  zu  stellen.  Es  ist  klar,  daß  dies  nur  möglich  ist, 
wenn  man  eine  recht  große  Anzahl  urteilsfähiger  Personen 
dabei  befragt.  In  dieser  Beziehung  macht  sich  nun  zwischen  den 
früheren  und  späteren  Experimenten  ein  merkwürdiger  Unterschied 
bemerkbar.  Fechner  stellte  seine  Untersuchungen  mit  vielen,  zum 
Teil  mit  mehreren  hundert  Versuchspersonen  an,  die  er  aus  ver- 
schiedenen Berufskreisen  zusammengesucht  hatte.  Die  Neueren 
haben  diese  Zahl  —  da  die  Buchung  der  Urteile  dadurch  sehr 
kompliziert  geworden  wäre  —  auf  einige  wenige,  meistens  8 — 12, 
eingeschränkt,  ja  ein  dänischer  Forscher  ist  sogar  zu  der  über- 
raschenden Entdeckung  gekommen,  daß  dem  ganz  individuellen 
Experiment  die  Zukunft  gehöre,  wobei  nur  unklar  ist,  warum  er 
sich  nicht  ganz  auf  die  Selbstbeobachtung  beschränkt  hat. 

Solange  man  noch  mit  mehreren  hundert  Versuchspersonen 
arbeitete,  konnte  man  von  der  Voraussetzung  ausgehen,  daß  ihre 
in  verschiedenen  Richtungen  auseinandergehenden  Urteile  sich  bei 
der  Durchschnittsberechnung  gegenseitig  auf  heben  würden,  und  daß 
somit  bei  der  Berechnung  des  Mittelwertes  ein  gewisses  Normales, 
Allgemeingültiges  herauskommen  müsse.  Seitdem  man  aber  mit 
8—12  Versuchspersonen  arbeitet,  sollte  man  sich  klar  machen, 
daß  das  Ergebnis  ganz  von  der  Qualität,  d.  h.  von  der  psychischen 
Disposition  dieser  paar  Leute  abhängt.  Und  da  ist  es  nun  eine 
Tatsache,  daß  dieselben  in  der  Regel  nicht  nur  einem  bestimmten 
Alter  und  einer  bestimmten  Gesellschaftsklasse  angehören,  sondern 
daß  CS  auch  jüngere  Gelehrte  der  gleichen  Schule,  Studiengenossen 
des  Experimentators  sind,  die  vielfach  die  ästhetischen  Probleme, 
um  Jie  es  sich  handelt,  schon  kennen,  also  nicht  als  unbefangen 
gelten  können.  Und  ferner  ist  es  eine  Tatsache,  daß  bei  ihnen 
in  der  Regel  nicht  die  geringste  Garantie  für  ein  intimes  Kunst- 
verständnis vorliegt. 

ich  frage  nun:  Was  hat  es  für  einen  Zweck,  mit  diesen  paar 
rein  zufällig  ausgewählten  Individuen  ästhetische  Experimente  an- 
zustellen.^ Ja,  wenn  ihre-  Uneile  noch  annähernd  .miteinander 
übereinstimmten!  Aber  tatsächlich  weichen  einige  von  ihnen  in 
der  lU'gel  sehr  beträchdich  von  den  anderen  ab.  Nun  ist  es  ja 
natürlich  sehr  leicht,  aus  einer  größeren  Zahl  mehr  oder  weniger 
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abweichender  Uneile  einen  geometrischen  oder  arithmetischen  oder 
auch  harmonischen  Mittelwert  zu  berechnen.  Das  ist  ein  einfaches 
Additions-  oder  MultipHkations-  und  Divisionsexempel.  Einen 
ästhetischen  Wert  aber  hat  es  nicht.  Denn  bestenfalls  ist  das, 
was  man  dabei  ermittelt,  doch  nur  das  Durchschnittsurteil  dieser 
paar  Personen,  nämlich  wenn  die  Abweichungen  nicht  sehr 
große  sind.  Sind  sie  dies  aber,  so  gilt  auch  das  nicht  einmal,  und 
dann  hat  die  ganze  Arbeit  keinen  Wert. 

Was  ich  hier  sage,  ist  keineswegs  gegen  das  psychologische 
FLxpcriment  als  solches  gerichtet.     Über  dessen  Berechtigung  zu 
uneilen,  steht  mir  als  Nichtpsychologen  nicht  zu.    Ich  weiß  zwar, 
daß  ihm  \iele  Psychologen  sehr  skeptisch  gegenüberstehen,  allein 
das  bestimmt  mein  Uneil  nicht.    Ich  will  sogar  zugeben,  daß  das 
Kxperimcnt  über  die  elementaren  psychischen  Funktionen  ein  ge- 
wisses Licht  verbreiten   kann.     Gefühle   aber  dürften  sich  schon 
deshalb  nicht  zum  Gegenstand  von  Experimenten  eignen,  weil  sie 
nicht  meßbar  sind.     Nun  aber  gar  über  ästhetische  Gefühle  Ex- 
perimente anzustellen,   die  doch  anerkanntermaßen  aus  den  aller- 
kompliziertesten  psychischen  Vorgängen  entstehen,  dürfte  wenig  mehr 
ergeben,  als  was  man  auch  schon  aus  der  Selbstbeobachtung  weiß. 
In  der  Tat  sind  denn  auch  die  Ergebnisse  dieser  Experimente  durch- 
weg ganz  minimale  gewesen.     Bei  ganz  elementaren  Fragen  rein 
formaler  Art   ist  wohl  hier  und    da  ein  wenig,  wenn  auch  nichts 
^chtigcs  herausgekommen.    Sobald  es  sich  aber  um  kompliziertere 
^^agen  wie  die   ästhetische  Assoziation,   die  Naturwahrheit,   das 
Komische  usw.  handelt,  versagt  das  Experiment  völlig. 

L'm  sij  größer  ist  der  Wert,  den  ich  einem  anderen  Beweis- 
mittel nämlich  der  kunsthistorischen  Abstraktion  beilege, 
^^as  ich  darunter  verstehe,  habe  ich  schon  oben  S.  8  gesagt: 
Kine  Vergleichung  aller  oder  wenigstens  einer  großen  Zahl  histo- 
^her  Kunsterscheinungen  mit  der  x\bsicht,  aus  ihnen  das  allen 
'gemeinsame  herauszuziehen.  Daß  die  Ästhetik,  soweit  sie  Kunst- 
lehre  ist»  ihre  Gesetze  nur  aus  dem  Schaffen  der  großen  Künstler 
•'strahieren  kann,  wird  jetzt  wohl  allgemein  zugegeben.  In  ge- 
^"^isser  Weise  hat  das  auch  schon  die  ältere  Ästhetik  anerkannt, 
"^n  die  Beispiele,  die  sie  besonders  aus  der  Geschichte  der 
*^^ie  herbeizuziehen  pflegte,  waren  ja  immer  dem  Schaffen  der 
P'^ßen  Künstler  entnommen.  Vjs  ist  nur  ein  Unterschied,  ob  der 
'^is,  aus  dem  diese  Beispiele  ausgewählt  werden,  weiter  oder 
^er  gezogen  wird.     Zieht  man  ihn  eng,  d.  h.  beschränkt  man 
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sein  Beweismaterial  auf  bestimmte  Zeiten  und  Schulen,  etwa  wie 
es  Winckelmann  und  Lessing  mit  ihrer  einseitigen  Bevorzugung  der 
klassischen  und  der  klassizistisch-akademischen  Kunst  getan  haben, 
so  kommt  man  zu  Normen,  die  der  lebendigen  Kunstentwicklung 
als  starre  gesetzliche  Vorschriften  im  Wege  stehen  und  jeder 
neuen  Richtung,  jedem  neuauftauchenden  Genie  gegenüber  ver- 
sagen. Dann  tritt  der  Fall  ein,  daß  die  Ästhetik  der  Kunst- 
entwicklung tlesetze  vorschreiben  will,  anstatt  bescheiden  das  zu 
konstatieren,  was  die  Kunstentwicklung  bietet. 

Die  Ästhetik  geht  nun  einmal  der  Kunst  nicht  als  Führerin 
voran,  sondern  folgt  ihr  bescheiden  und  als  Lernende  nach.  Sie 
will  dem  (lenie  keine  Gesetze  vorschreiben,  sondern  von  ihm 
(icsct/e  empfangen.  Die  Schöpfungen  des  Genies  bilden  ebenso 
ihr  l'orschungsmaterial,  wie  die  Gebilde  der  Natur  das  Forschungs- 
luutcrial  des  Naturforschers.  Und  ebensowenig  wie  es  dem  Natur- 
lorMcher  cinfttllt,  der  Natur  Vorschriften  machen  zu  wollen,  wie 
»Ic  »chalVen  soll,  ebensowenig  darf  der  Ästhetiker  daran  denken, 
bt»!«tinuncn  zu  wollen,  wie  die  großen  Kunstwerke  sein  sollen. 
Uiul  ebenso  wie  der  Naturforscher  die  Gesetze  des  Naturgeschehens 
au,M  ilcu  Tatsachen  des  Naturgeschehens  ableitet,  ebenso  muß  der 
AMthrtiker  die  (iesetze  der  Kunst  aus  den  großen  Kunstwerken 

uMiMtrn« 

Dui'i'h  die  Benutzung  der  kunsthistorischen  Tatsachen  wird 
\U\H  N'orsuchsniaterial  der  Ästhetik  um  beiläufig  einige  Jahrtausende 
muh  nickwrtrts  erweitert.  Längst  ausgestorbene  Völker,  große 
Kihtstlcr,  vicrcn  Leib  seit  Jahrhunderten  in  der  Erde  modert, 
w**i\lru  vltuauthin  gefragt,  was  sie  unter  Kunst  verstanden,  worin 
«ilr  da«  Wesen  der  Kunst  erkannt  haben. 

Auv  h  vlas  ist  cii\o  lu>rm  der  Befragung  anderer.  Nur  sind  diese 
luulneu  >icllcieht  wichtigere  Zeugen  als  diejenigen,  die  man  sonst 
ruvti  behauen  konnte,  l^nd  diese  Befragung  hat  auch  da,  wo  wir  • 
Keine  dueivten  AuUorungcn  der  Künstler  haben,  volle  Beweiskraft, 
wenn  wn  dabei  lun*  wiederum  die  Methode  der  Abstraktion  an- 
wenden I  benso  wie  wir  bei  der  Vergleichung  der  verschiedenen 
Konzile  nnieiuander  vlas  Gemeinsame  dadurch  finden,  daß  wir  die 
N^M^nbledenhenen  beiseite  lassen  und  das,  was  dann  bleibt,  als 
die  llnipl^.nhe  nbri^  behalten,  ebenso  müssen  wir  auch  bei 
\W\  \  eu:lel\bnufi  vlei  verschiedenen  Richtungen  und  Entwicklungs- 
hhM^en  eine»  niul  vlerselben  Kunst  dasjenige,  wodurch  sie  von- 
Vlnnnvlei   tü^w eichen,  ausscheiden,  wobei  dann  ganz  von  selbst  das 
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Gemeinsame  als  das  Wesentliche  übrig  bleibt.  Denn  es  ist  klar, 
dafi  das,  was  durch  den  ganzen  Verlauf  der  Entwicklung  immer 
und  überall  wiederkehrt,  was  sich  durch  die  Jahrhundene  und 
Jahrtausende  hindurch  als  Eigenschaft  der  Kunst  durchsetzt  und 
erhält,  daß  das  eben  ihre  kennzeichnende  Eigenschaft  ist,  ihr 
Wesen  ausmacht.  Und  wenn  dies  nun  mit  dem  übereinstimmen 
sollte,  was  die  Abstraktion  vorher  aus  dem  Sprachgebrauch  er- 
minelt  hatte,  so  wäre  der  Beweis  geschlossen,  das  Wesen  der 
Kunst  gefunden. 

Bei  dieser  kunsthistorischen  Abstraktion  wird  man  nun  sein 
Augenmerk  in  erster  Linie  auf  die  Blütezeiten  der  Kunst 
zu  richten  haben.  Welches  diese  sind,  darüber  kann  im  allge- 
meinen ein  Zweifel  nicht  obwalten.  Jedes  Volk  erreicht  im  Ver- 
laufe einer  Kulturperiode  einmal  eine  Stufe,  auf  der  die  Kunst  den 
Idealen,  denen  sie  nachstrebt  —  ich  meine  natürlich  die  Ideale,  die 
das  ^Problem  der  Form**  ausmachen  —  verhältnismäßig  am  nächsten 
kommL  Auf  dieser  Stufe  erhält  es  sich  erfahrungsgemäß  nur 
kurze  ZeiL  Es  folgt  dann  entweder  der  Verfall  oder  eine  Nachblüte 
geringerer  Bedeutung  oder  ein  Auseinanderstreben  in  verschiedenen 
Richtungen,  alles  Erscheinungen,  die  sich,  wenn  auch  nicht  den 
Zeitgenossen,  so  doch  den  nachkommenden  Geschlechtern  als 
niedere  Stufen  darstellen.  Nach  einiger  Zeit  pflegt  sich  das  l  .'rteil 
hierüber  völlig  zu  klären.  Wir  wissen  ganz  genau,  warum  wir 
Bemini  tiefer  als  Michelangelo,  Adriaen  van  der  Werlf  tiefer  als 
Rembrandt,  Virgil  Solis  tiefer  als  Dürer  stellen,  l'nd  so  wenig  es 
angängig  ist,  einen  Rangunterschied  zwischen  Raflael  und  Michel- 
angelo einerseits  und  Dürer  und  Holbein  andererseits,  oder  zwischen 
Rubens  und  Rembrandt  einerseits  und  Velazquez  und  Murillo 
andererseits  zu  statuieren,  so  sicher  ist  es,  daß  ein  Volk  innerhalb 
eines  oder  zweier  Jahrhundene  nur  eine  Kunstblüte  erlebt. 

Eher  könnte  man  in  Zweifel  darüber  sein,  wie  weit  man 
die  zeitliche  Ausdehnung  dieser  Blüteperioden  anzusetzen  habe. 
Modeströmungen  können  hier  die  Grenzen  zuweilen  etwas  ver- 
schieben. Aber  in  der  Regel  wird  die  Dilferenz  keine  große  sein. 
Man  kann  vielleicht  darüber  streiten,  oder  hat  wenigstens  darüber 
gestrinen,  ob  das  Quattrocento  oder  das  (Cinquecento  die  höchste 
Blüte  der  italienischen  Kunst  repräsentiert.  Aber  daß  diese  Blüte, 
weil  gefaßt»  etwa  zwischen  die  Jahre  1430  und  1530  fällt,  ist  all- 
gemein anerkannt.  Man  kann  vielleicht  darüber  streiten,  ob  J.  van 
Kyck  oder  Dürer  in  seiner  Art  der  größere  Künstler  gewesen  sei. 
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Aber  daü  die  Ideale  der  nordischen  Malerei  etwa  zwischen  1430 
und  \yj^i\  d.  h.  in  der  Zeit,  in  der  diese  beiden  Künstler  wirkten, 
ihre  hi*>chste  Verkörperung  gefunden  haben,  und  daß  dann  erst 
wieder  im  1 7.  Jahrhundert  —  unter  Rembrandt  —  ein  Höhepunkt 
eingetreten  ist,  darüber  besteht  ein  Zweifel  nicht. 

Allerdings  tixiert  sich  das  Urteil  über  die  Bedeutung  einer  Pe- 
rii>dc  als  IMüteperiodc  erfahrungsgemäß  erst  im  Laufe  der  Zeit.  Und 
die  Tatsachen  lehren  auch,  daß  allmählich  immer  mehr  Perioden 
in  den  Rang  von  Blütezeiten  hineinwachsen.  Aber  wenn  das 
Urteil  der  Nachwelt  einmal  gesprochen  ist,  so  hat  die  Ästhetik 
dan\it  zu  rechnen.  Nachdem  wir  einmal  die  Schönheit  der  Rem- 
brai\vttschen  Kunst  erkannt  haben,  ist  es  ziemlich  ausgeschlossen, 
daß  sie  icmals  wieder  verkannt  werden  könnte.  Und  deshalb  ist 
hout/utago  eine  Ästhetik,  die  die  künstlerische  Sinnesart  der 
Nioilcrl^uder  n\it  dem  Worte  ^Schmutzmalerei"  oder  „NachäfFung 
der  Natur**  abtun  möchte  —  wie  das  in  Lessings  Zeiten  allgemein 
gebniuohlich  war  —  ganz  unmöglich.  Heutzutage  müssen  wir 
\u\sciv  Normen  so  einrichten,  daß  sie  auch  auf  derartige  Kunst- 
richtungen passen.  Während  man  früher  das  Wort  „klassisch" 
auf  die  gritvhische  und  römische  Kunst,  allenfalls  auch  auf  die- 
jenijic  Kartacls  und  der  Akademiker  einschränkte,  bezeichnen  wir 
hout.'tuagc  alle  Perioden  und  Richtungen  als  klassisch,  in  denen 
hervorragende  Künstler  einen  relativen  Höhepunkt  der  Entwicklung 
erreicht  vuid  Werke  geschallen  haben,  die  auch  für  spätere  Perioden 
Nv^rlMldlich  gewoi\ien  sind.  In  diesem  Sinne  ist  die  griechische 
Kunst  vles  >.  tu\d  4,  Jahrhundens  vor  Christi  Gebun,  die  mittel- 
ahvMhohc  Kunst  des  p^  Jahrhundens,  die  Kunst  der  Raffael  und 
\JtN*holan>icU\  der  Oürer  und  Holbein,  der  Rubens  und  Rembrandt, 
xlor  \  ol^^'Njue.-  und  Murillo  klassisch,  denn  bei  ihnen  allen  hat  sich 
dicso  KiMU  duivh  di\s  Urteil  der  nachgeborenen  Geschlechter  be- 
Ws^hit.  Sie  sind  nicht  klassisch,  weil  ihre  Kunst  diesen  oder  jenen 
\\M\  vlcv  \sthottk  geforvlenen  i^harakter  hat,  sondern  weil  ihre 
KuuM  \  vM\  ou\cr  ungeheuren  Mehrzahl  von  Menschen 
»iCUxV'^scn  worden  ist  und  genossen  wird.  Dies  ist  die 
i^mpivischo  l  Atsacho,  mit  der  uir  zu  rechnen,  von  der  wir 
Km  d>  r    VuistCil;:nj:  uusetxT  Nomu^n  auszugehen  haben. 

\\;\s  nun  vicn  ;u:k>orv^rvientI:chen  Wert  dieser  Künstler  für  die 
\sthv ttk  ;\^is:\\Avht-  d,\s  ist  der  Umstand,  daß  sich  in  ihrer  Kunst, 
\\*.c  ctvn  AUS  *.V.:vr  j::vvK^n  Wirkung  hen-oryehu  der  Ssthetische 
lUuuivi^utcb  N^vuxicrs  st^rk  und  rein  ausspricht.    Und  ic  um- 
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fassender  und  dauernder  die  Wirkung  eines  Künsders  ist,  je  größer 
die  Zahl  derer  ist,  die  seine  Werke  im  Laufe  der  Jahrhunderte 
bewunden  und  nachgeahmt  haben,  um  so  sicherer  kann  man  an- 
nehmea»  daß  seine  Kunst  dem  allgemein  menschlichen  Empfinden 
entspricht,  das  allgemein  menschliche  Kunstbedürfnis  befriedigt. 

Und  wenn  die  Zahl  dieser  klassischen  Meister  schon  an  sich 
viel  größer  ist  als  die  Zahl  der  paar  Versuchspersonen  aus  der 
Ciegenwart,  deren  man  sich  bei  ästhetischen  Experimenten  zu  be- 
dienen pflegt,  so  wächst  sie  gradezu  ins  Ungemessene  durch  die 
Tausende  und  Abertausende,  die  hinter  ihnen  stehen,  weil  sie  sich 
an  ihren  Werken  erquickt  und  berauscht  haben.  Was  diesen 
großen  Genien  und  ihren  zahllosen  urteilsfähigen  Bewunderern  als 
Kunst,  d.  h.  als  große  wirksame  Kunst  erschienen  ist,  das  hat  für 
uns  gewiß  mehr  Bedeutung  als  das,  was  von  ein  paar  Ästhetikern 
und  ihren  \'ersuchspersonen  oder  gar  einer  kleinen  Clique  von 
Kritikern,  der  wir  vielleicht  selbst  angehören,  für  schön  gehalten 
wird. 

Wenn  sich  die  Klassizität  einer  Kunst  erst  im  Laufe  der  Jahr- 
hunderte fixiert,  so  ist  es  selbstverständlich,  daß  man  mit  der 
Herbeiziehung  der  modernen  Kunst  zu  ästhetischen  Beweisen 
vorsichtig  sein  muß.  Selbst  die  Anhänger  der  ^Moderne**  geben 
zu.  daß  vieles  von  dem,  was  gegenwärtig  in  gewissen  Kreisen  als 
schön  gilt,  keine  Dauer  haben  wird.  Und  der  ^Eall  Böcklin*" 
mit  allem,  was  drum  und  dran  hängt,  hat  wieder  einmal  gezeigt, 
daß  selbst  das  Urteil  über  die  eben  dahingegangene  Künsder- 
generation  noch  sehr  großen  Schwankungen  unterworfen  ist.  Es 
ist  ja  möglich,  daß  manche  unter  den  jüngeren  jetzt  lebenden 
Künstlern  den  Marschallstab  im  Tornister  tragen,  das  heißt  in  die 
Klassizität  hineinwachsen  werden.  Allein  da  wir  das  jetzt  noch 
nicht  bestimmt  wissen  können,  werden  wir  gut  tun,  selbst  wenn 
wir  ihnen  sympathisch  gegenüberstehen,  ihre  Werke  so  wenig  wie 
möglich  zur  Beweisführung  herbeizuziehen. 

I)ie  Vorliebe  der  Ästhetiker  für  die  klassischen  Meister  ist  also 
keine  Absage  an  die  moderne  Kunst,  sondern  vielmehr  eine  gewisse 
Vorsicht,  die  sie  vielleicht  sogar  gegen  die  eigene  l'herzeugung 
walten  lassen,  und  die  den  Zweck  hat,  sich  das  empirische  Beweis- 
matehal  möglichst  rein  zu  erhalten.  Und  es  ist  vielleicht  auch 
iuT  den  Kritiker  der  modernen  Kunst  nicht  unwillkommen,  in 
d:esem  historischen  Beweismaterial  einen  Orientierungspunkt  zu 
erhalten,  von  dem  aus  es  ihm  möglich  ist,   über   konfuse   journa- 
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scheinbar  widersprechenden  Äußerungen  der  Künstler  in  sich 
begreifen,  aus  sich  heraus  erklären  muß.  Wenn  ein  Künsder,  je 
nachdem  ihn  die  momentane  Laune  treibt,  einmal  diese,  ein  ander- 
mal  die  entg^engesetzte  Äußerung  z.  B.  über  die  Naturnachahmung 
tut«  so  ist  dies  durchaus  nicht  von  vornherein  als  ein  Wider- 
spruch anzusehen.  Im  Gegenteil,  man  wird  sich  fragen  müssen, 
ob  nicht  diese  scheinbar  entgegengesetzten  Äußerungen  nur  zwei 
verschiedenen  Seiten  der  Kunst  entsprechen,  die  beide  ihre  Berech- 
tigung haben,  ob  nicht  gerade  aus  ihnen  eine  Doppelnatur 
der  Kunst  erschlossen  werden  kann,  die  uns  ungeahnte  Perspek- 
tiven eröffnet. 

Im  allgemeinen  ist  die  ästhetische  Reflexion  schaffenden  Kunst- 
lern  etwas  Ungewohntes.  Was  sie  Ästhetik  nennen,  ist  gewöhnlich 
nichts  als  eine  Beschreibung  ihrer  eigenen  Tätigkeit.  Dies  gilt 
ganz  besonders  von  den  modernen  Künstlern.  Bei  ihnen  nimmt 
die  Schriftstellerei  infolge  der  modernen  Parteiverhältnisse  vielfach 
geradezu  einen  polemischen  Charakter  an.  Wenn  heutzutage  ein 
Künstler  zur  Feder  greift,  so  tut  er  es  in  der  Regel,  um  sich  mit 
gegnerischen  Richtungen  auseinanderzusetzen,  seine  eigene  Rich- 
tung zu  veneidigen,  ein  ästhetisches  Programm  zu  formulieren. 

Schon  dadurch  erhalten  solche  Schriften  leicht  etwas  Ein- 
seitiges. Und  dies  ist  gegenwärtig  überhaupt  der  (Charakter  der 
meisten  Künsderurteile.  Es  gibt  keine  befangeneren  Beurteiler 
fremder  Kunstwerke  als  Künsder.  Ihr  Interesse  für  die  alte  Kunst 
erstreckt  sich  in  der  Regel  nur  auf  diejenigen  ihrer  Äußerungen,  in 
denen  sie  die  Ansätze  für  ihre  eigene  Kunstauffassung  und  Technik 
zu  entdecken  glauben.  Für  moderne  Künstler  interessieren  sie  sich 
in  der  Regel  nur  dann,  wenn  sie  ihrem  engeren  Kreise  oder 
wenigstens  der  Richtung,  die  sie  vertreten,  angehören.  Daß  diese 
Richtung  immer  nur  eine  unter  vielen  Formulierungen  der  ewig 
gültigen  Gesetze  ist,  die  allem  Kunstschaffen  zugrunde  liegen, 
machen  sie  sich  nicht  klar.  Man  würde  ein  drolliges  Bild  der 
Kunstgeschichte  erhalten,  wenn  man  die  Uneile  von  Michelangelo 
über  die  alten  Niederländer,  von  Velazquez  über  RafTael,  von 
Bocklin  über  Menzel  und  I^ibl,  von  Courbet  über  Tizian,  von 
Ingres  über  Delacroix,  von  Lessing  über  l^eucrhach,  von  Feuerbach 
über  Knaus,  von  Thoma  über  Liebermann,  von  Liebermann  über 
Thoma  usw.  für  bare  Münze  nehmen  oder  gar  ästhetische  Beweise 
darauf  gründen  wollte.  Und  die  modernen  Schriftsteller,  die  unter 
dem   sanften   Einfluß   dieses   oder    jenes   hinter    ihnen    stehenden 
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Künstlers  Ausstellungen  kritisieren  oder  die  Geschichte  der  modernen 
Kunst  schreiben  oder  gar  die  Ästhetik  durch  neue  Entdeckungen 
bereichern,  machen  wohl  selbst  nicht  den  Anspruch,  ihren  Lesern 
mdir  als  geistreiche  Apercus  zu  bieten. 

Den  Künstlern  kann  man  die  Einseitigkeit  ihres  Urteils  nicht 
jum  Vorwurf  machen.  Denn  Einseitigkeit  gehört  bis  zu  einem 
^wissen  Grade  zum  künstlerischen  Schaffen.  Ein  Künstler,  der 
env^is  leisten  will,  muß  die  felsenfeste  Überzeugung  haben,  daß 
seine  Kunst  d  i  e  Kunst  sei,  daß  es  neben  ihr  nichts  auf  der  Welt 
i^rhc.  Sonst  würde  seine  Kraft  erlahmen.  Verwerflich  ist  es  nur, 
wenn  Ästhetiker,  die  doch  selber  urteilen  können,  diese  naiven  Selbst- 
bekenntnisse, die  als  Bausteine  für  die  Ästhetik  einen  unschätz- 
Siren  Wert  haben,  als  ein  vollendetes  Gebäude  anstaunen  und  das 
ileine  Partikelchen  Wahrheit,  das  sie  meistens  enthalten,  als  der 
Weisheit  letzten  Schluß  hinnehmen.  Zur  Theorie  gehön  nicht 
Knseitigkeit  und  stark  ausgeprägter  individueller  Geschmack, 
s>.^nJem  ein  fireier  Blick  für  die  verschiedensten  Richtungen  und 
c:e  Fähigkeit,  von  der  äußeren  Schale  zum  Kern  vorzudringen, 
i*s  scheinbar  Heterogene  und  sich  Widerstreitende  durch  ver- 
bindende Gesichtspunkte  zu  einer  Einheit  zusammenzufassen.  Wer 
diese  Fähigkeit  nicht  hat  —  und  die  bedeutendsten  Künstler  haben 
s:e  am  wenigsten  —  der  bleibe  davon.  Das  Recht  des  persön- 
'.:vhen  Geschmacks  hat  jeder,  das  Recht,  ihn  anderen  zu  oktroyie- 
ren, niemand. 

Die  Abstraktion  aus  dem  Sprachgebrauch  und  die 
Abstraktion  aus  der  Kunstgeschichte,  das  sind  die  beiden 
wichtigsten  Beweismittel  der  Ästhetik,  das  heißt  der  Ästhetik,  so  wie 
ich  als  Kunsthistoriker  sie  auffasse.  Sie  haben  mit  Psychologie  nicht 
mehr  und  nicht  weniger  zu  tun  als  jede  andere  Methode  irgend  einer 
Wissenschaft,  die  sich  mit  einer  Äußerung  des  menschlichen  Geistes 
beschäftigt.  Die  Schlüsse,  die  ich  aus  diesen  beiden  Beweisen 
riehe,  kann  auch  derienige  nachprüfen,  der  von  modemer  Ps}cho- 
K>iiie  nicht  das  sjerinijste  versteht.  Ich  betone  das  hier  ausdrück- 
Uch,  weil  einige  meiner  Kritiker  behauptet  haben,  ich  legte  auf 
den  psvcliologischen  Beweis  das  Hauptgewicht.  Das  ist  durchaus 
nicht  der  Fall.  Im  Gegenteil,  die  Tatsachen,  auf  die  ich  meine 
IVjweise  gründe,  sind  zum  allergrößten  Teil  historischer  Art.  Und 
ihre  Richtigkeit  kann  jeder,  der  etwas  von  Kunsgeschichte  weiß, 

Vontr\>llieren. 

Das  historische  Beweismaterial  hat  nun  den  weiteren  Vorteil, 
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daß  dadurch  der  entwicklungsgeschichtliche  Standpunkt 
in  die  Ästhetik  eingeführt  wird.  Ich  brauche  das  Won  „ent- 
wicklungsgeschichtlich" hier  im  weiteren  Sinne,  der  auch  die  Ent- 
wicklung in  historischer  Zeit  in  sich  schließt.  Bekanntlich  um- 
faßt das  entwicklungsgeschichtliche  Problem  zwei  Unterprobleme: 
erstens  die  ontogenetische  Entwicklung,  d.  h.  die  Entwicklung  des 
Indi\iduums  von  der  Jugend  bis  zum  Alter,  zweitens  die  phyloge- 
netische, d.  h.  die  Entwicklung  der  Art  von  einem  Niederen  zu  einem 
Höheren.  Die  ^Entwicklung  des  Individuums  umfaßt  besonders  die 
Entwicklung  vom  Stadium  der  Kindheit  bis  zu  dem  der  Reife,  die 
Entwicklung  der  An  schließt  wieder  zwei  verschiedene  Probleme  in 
sich,  nämlich  erstens  die  Entwicklung  der  An  aus  etwaigen  Vor- 
stufen im  Bereiche  des  organischen  Lebens,  zweitens  ihre  Entwick- 
lung nach  ihrer  Ausbildung,  d.  h.  vorzugsweise  in  historischer  Zeit. 
Hier  haben  wir  es  zunächst  mit  der  letzteren  zu  tun.  Wenn 
es  richtig  ist,  daß  wir  in  der  künstlerischen  Entwicklung  jedes 
Volkes  Höhepunkte,  sogenannte  Blüteperioden,  nachweisen  können, 
so  gehl  daraus  auch  hen'or,  daß  die  Perioden,  die  diesen  Blüte- 
zeiten vorangehen,  einen  unvollkommenen,  werdenden,  wachsenden 
Zustand,  d.  h.  eben  eine  niedere  Stufe  der  Fintwicklung  repräsen- 
tieren. Damit  soll  nicht  gesagt  sein,  daß  die  Künstler,  die  auf  diesen 
Stufen  stehen,  weniger  begabt  seien,  als  die  der  Blütezeit  —  oft  ist 
gewiß  das  Gegenteil  der  F'all  — ,  sondern  vielmehr,  daß  die  Kunst- 
stufe« die  sie  venreten,  als  solche  einen  niederen  Typus  darstelle. 
Was  ich  damit  meine,  leuchtet  jedem  sofon  ein,  wenn  ich  die  Namen 
Giotto,  Masaccio  und  RalTael  nenne.  Sie  repräsentieren  drei  Stufen 
der  Entwicklung,  die  in  der  Reihenfolge,  in  der  sie  genannt  sind, 
aufeinander  folgen,  und  die  man  mit  den  Jahren  1300,  1420  und 
1310  chronologisch  fixieren  kann.  Die  persönliche  Begabung  dieser 
drei  Künsder  mag  nur  wenig  verschieden  gewesen  sein.  Daß  aber 
die  Stufe,  die  Masaccio  venritt,  unter  derjenigen  steht,  als  deren 
Vertreter  wir  Raflael  verehren,  und  daß  Giotto  wiederum  eine 
niedere  Entwicklungsstufe  Masaccio  gegenüber  repräsentien,  war 
schon  den  Kunsthistorikern  des  16.  Jahrhunderts  geläufig  und  ist 
auch  durch  die  moderne  Kunstforschung  nicht  umgestoßen  worden. 
Allerdings  haben  unsere  modernen  Kunsthistoriker  eine  gewisse 
Neigung,  diese  Rangverschiedenheiten  zu  leugnen,  was  sich  aus 
dem  vorwiegenden  Interesse,  das  sie  an  den  Perioden  der  werdenden 
Kunst  nehmen,  und  aus  der  vielfach  hohen  Begabung  der  Vor- 
läufer  zur  Genüge   erklän.     Dennoch   besteht  die  Tatsache,  daß 
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diese  älteren  Meister  die  Sprache  der  Kunst  nicht  in  dem  Maße  be- 
herrscht haben  wie  die  der  Blütezeit,  daß  sie  gewisse  Probleme  noch 
nicht  gelöst,  ja  sogar  noch  nicht  einmal  in  Angriff  genommen 
haben.  Es  ist  also  zu'eifellos  richtig,  wenn  man  —  unbeschadet 
der  Hochschätzung  ihrer  persönlichen  Fähigkeiten  —  die  Stufe,  die 
sie  vertreten,  als  eine  niedere  bezeichnet. 

Der  Nachweis  nun  des  Fortschrittes  von  der  niederen  Stufe 
zur  höheren  bis  hinauf  zur  Blüte  ist  für  die  Ästhetik  deshalb  so 
\nichtig,  weil  sich  in  ihm  das  Wesen  der  Kunst  ganz 
besonders  deutlich  offenbart.  Denn  es  handelt  sich  dabei 
um  nicht  mehr  und  nicht  weniger  als  um  die  immer  deudichere 
und  schärfere  Herausbildung  des  im  Wesen  der  Kunst  liegenden 
Prinzips.  Daraus  geht  hen^or,  daß  wir  aus  dieser  von  der  Kunst- 
geschichte nachgewiesenen  Entwicklung  mit  großer  Sicherheit  auf 
das  Wesen  der  Kunst  zurückschließen  können. 

Dies  ist  der  erste  entwicklungsgeschichtliche  Beweis.  Der 
zweite  bezieht  sich  auf  die  ontogenetische  Entwicklung.  Jeder 
Mensch  hat  an  sich  selbst  die  Erfahrung  gemacht,  daß  er  in  seiner 
Jugend  die  Kunst  anders  auffaßte  als  in  seinem  Alter.  Ja,  es  ist 
sogar  eine  Tatsache,  daß  auch  der  Erwachsene  sie  in  verschiedenen 
Lebensaltern,  Stimmungen  und  körperlichen  Zuständen  verschieden 
auffaßt. 

Ferner  wird  nach  allgemeiner  Auffassung  der  Kunstsinn  des 
Kindes  gegenüber  dem  des  Erwachsenen  als  inferior  angesehen. 
Ob  mit  unbedingtem  Rechte,  ist  freilich  zweifelhaft.  Denn  zum 
mindesten  ist  bei  mittelbegabten  Individuen  die  produktive  Kunst- 
kraft in  der  Kindheit  größer  als  im  Alter.  Das  aber  kann  wohl 
nicht  bezweifelt  werden,  daß  der  Erwachsene  ceteris  paribus  für 
reife  und  bedeutende  Kunstwerke  ein  tieferes  und  richtigeres  Ver- 
ständnis hat  als  das  Kind.  Sonst  hätte  es  ja  auch  keinen  Sinn,  von 
Kunsterziehung"  zu  sprechen.  Es  muß  also  irgend  etwas  im 
rezeptiven  Kunstverhalten  des  Kindes  liegen,  was  nach  allgemeinem 
Urteil  inferior  ist.  Dies  Etwas  wird  im  Laufe  der  Jahre  über- 
wunden    es  tritt  allmählich   ein   reiferes  Kunstverständnis  an  die 

Stelle  des  unreifen. 

Es  liegt  nahe  anzunehmen,  daß  sich  auch  in  dieser  Entwicklung 
das  Wesen  der  Kunst  ausspricht,  das  heißt,  daß  wir  letzteres  auch 
aus  dieser  Entwicklung  erschließen  können.  Und  das  ist  die  eigent- 
liche ästhetische  Bedeutung,  die  die  Kunst  der  Kinder  für  uns  hat. 
Nicht  als  ob  sich  die  Entwicklung  der  Völker  in  der  Entwicklung  des 
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Individuums  im  kleinen  genau  wiederholte  —  dieser  oft  behauptete 
Parallelismus  wird  schon  dadurch  zweifelhaft,  daß  auf  das  Individuum 
von  frühester  Jugend  an  unkontrollierbare  Einflüsse  einwirken,  die 
bei  der  primitiven  Menschheit  wegfallen  — ,  sondern  in  dem  Sinne, 
daß  die  Inferiorität  der  kindlichen  Kunstauffassung  uns  einen  Maß- 
stab abgibt  für  das,  was  wir  bei  der  Kunstauffassung 
des  Erwachsenen  als  inferior  anzusehen  haben.  Wenn 
wir  z.  B.  beim  Kinde  eine  häufige  Vermischung  des  Ästhetischen 
mit  dem  Ethischen  und  Sinnlichen  finden,  so  werden  wir  daraus 
schlieflen,  daß  eben  diese  Vermischung  als  solche  einen  niederen 
Standpunkt  der  ästhetischen  Anschauung  repräsentien,  besonders 
in  Anbetracht  des  Umstandes,  daß  diese  Anschauung  in  einem 
Gegensatz  zu  derjenigen  hochgebildeter  Kulturmenschen  und  Künsder 
wie  Goethes  und  Schillers  steht. 

Ist  aber  hiermit  erst  einmal  ein  verschiedener  Grad  des 
Kunstverständnisses  Erwachsener  konstatiert,  so  ist  auch 
klar,  daß  wir  innerhalb  der  Sphäre  des  Erwachsenen  wieder  einen 
Unterschied  nach  Maßgabe  des  Berufes  machen  müssen.  Keinem 
Menschen  wird  es  einfallen,  das  Urteil  eines  Bauern  über  ein 
Kunstwerk  ästhetisch  ebenso  hoch  zu  werten  wie  das  eines  Künstlers, 
obwohl  auch  der  Bauer  unter  Umständen  künstlerisch  begabt  sein 
kann.  Und  wenn  wir  nun  an  der  Kunstanschauung  des  Bauern 
ebenso  wie  an  der  des  Kindes  gewisse  Züge  als  typisch  nachweisen 
können,  die  sich  bei  Künsdern  oder  sonst  künstlerisch  hoch  ent- 
wickelten Individuen  nicht  finden,  so  werden  wir  auch  hier  eine 
Entwicklung  konstatieren,  in  der  sich  das  Wesen  der  Kunst  deut- 
lich ausspricht.  Und  zwar  ist  es  selbstverständlich,  daß  sich  dieses 
Wesen  auf  der  höheren  Stufe  reiner  darstellen  muß  als  auf  der 
tieferen. 

Wenn  die  historische  Entwicklung   für  die  Ästhetik  wirklich 
die  Ikdeutung  hat,  die  ich  ihr  zuspreche,  so  folgt  daraus  unmittel- 
bar, daß  die  Forschung  nicht  bei  den  früheren  Entwicklungsperioden 
der  Kulturvölker  stehen  bleiben  darf,  sondern  daß  sie  bis  auf  die 
Stufe  der  Naturvölker  zurückgehen  muß.    Inwieweit  freilich  die 
w>di  jetzt  lebenden  Jägerstämme,  die  Südseeinsulaner,  die  Wedda 
ia^^lon,  die  Feuerländer,  die  Buschmänner,  Eskimo,  Mincopie  usw. 
^l'ocn Namen  verdienen,  ist  zweifelhaft.    Vis  fehlt  nicht  an  Forschern, 
•fic  sie  nicht  für  primitiv,  d.  h.  auf  ursprünglicher  Stufe   stehen 
pHicben,  sondern  für  degeneriert,   d.  h.  in   einen  rohen  Zustand 
^rtlckvcrfallcn  halten.     Aber  Tatsache  ist,   daß  ihre  Kunst  in  so 
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vielen  Punkten  miteinander  und  mit  den  Kunst  der  Kinder  und 
der  europäischen  Höhlenbewohner  der  Eiszeit  übereinstimmt,  daß 
man  nicht  wohl  um  die  Annahme  der  Ursprünglichkeit  wenigstens 
vieler  Formen  ihrer  Kunst  herumkommt. 

Die  primitive  Kunst  des  quartären  Europäers,  die  in  den 
letzten  Jahren  besonders  eifrig  erforscht  worden  ist,  und  über  deren 
Authentizität  jetzt  kein  Zweifel  mehr  obwaltet,  repräsentien  allerdings 
nicht  die  früheste  Kunstübung  des  Menschen  überhaupt  Denn 
schon  der  tertiäre  Mensch,  dessen  Vorhandensein  ja  neuerdings 
erwiesen  ist,  hat  höchst  wahrscheinlich  eine  Kunst  gehabt,  wenn  auch 
vielleicht  keine  bildende,  von  der  sich  Spuren  hätten  erhalten 
können.  Aber  jedenfalls  ist  sie  die  älteste,  die  wir  bisher  an  er- 
haltenen Resten  nachweisen  können.  Sie  ist  deshalb  von  emi- 
nentem Werte  für  die  Frage  nach  der  Entstehung  der  Kunstformen, 
für  die  Motive,  die  den  Menschen  überhaupt  zur  Kunst  geführt 
haben.  Denn  bei  der  Einfachheit  der  Lebensverhältnisse,  die  auf 
dieser  Stufe  herrschen,  läßt  sich  der  Zusammenhang  dieser  Kunst 
mit  den  übrigen  Lebensbetätigungen  des  Menschen  viel  deutlicher 
nachweisen,  als  dies  bei  der  entwickelten  Kunst  möglich  ist. 

Nun  hat  man  ja  freilich  gegen  die  Herbeiziehung  dieser  primi- 
tiven Kunst  ebenso  wie  gegen  die  der  Kinderkunst  zu  ästhetischen 
Zwecken  eingewendet,  daß  das  ästhetische  Verhalten  dieser  Primi- 
tiven möglicherweise  in  vielen  und  wesentlichen  Dingen  von  dem 
der  Kulturmenschen  verschieden  sei.  Dieser  Einwand  ist  nicht 
sehr  geschickt  ausgedacht.  Denn  grade  dieser  Umstand  ist 
es  ja,  der  es  für  die  Ästhetik  so  außerordentlich 
wichtig  macht.  Grade  daß  der  Primitive  und  das  Kind  die 
Kunst  in  vielen  Dingen  anders  auffassen  als  der  erwachsene  Kultur- 
mensch, ist  ja  für  uns  so  wichtig,  weil  sich  auch  daraus  die  Ent- 
wicklung von  einer  niedern  zu  einer  höhern  Stufe  ergibt  und  man 
aus  dieser  cntwicklungsgeschichtlichen  Tatsache  wiederum  einen 
wichtigen  Schluß  auf  das  Wesen  der  Kunst  überhaupt  ziehen  kann. 
Wenn  sich  tatsächlich  Menschen,  die  auf  niederem  geistigen  Niveau 
stehen,  wie  Primitive,  Kinder,  Bauern  usw.,  in  der  Auffassung  der 
Kunst  von  reifentwickelten  Kulturmenschen  in  ganz  bestimmter, 
und  zwar  —  wie  wir  sehen  werden  —  übereinstimmender  Richtung 
unterscheiden,  so  gewinnen  wir  dadurch  ein  Mittel,  auch  bei  den 
Gebildeten  die  niedere  Stufe  des  Kunstverständnisses  gegenüber  der 
höheren  deutlich  zu  erkennen.  Und  damit  kommen  wir  doch 
wenigstens  etwas  über  die  Unsicherheit  hinaus,  die  die  Verschieden- 
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heit  der  ästhetischen  Begabung  und  Bildung  nun  einmal  mit  sich 
bringt. 

Wßs  uns  nun  aber  das  kindliche  Alter  so  besonders  wichtig 
macht,  ist  die  Bedeutung,  die  das  Spiel  auf  dieser  Stufe  hat.  Denn 
CS  wird  sich  herausstellen,  daß  das  Spiel  eine  Art  Vorstufe  der 
Kunst  oder,  besser  gesagt,  derjenige  allgemeine  Begriff  ist,  unter 
den  man  die  Kunst  als  etwas  Besonderes  rubrizieren  muß.  Und 
CS  li^  auf  der  Hand,  daß  die  Frage  nach  dem  Wesen  und  Zweck 
des  Spiels  auch  auf  das  Wesen  und  den  Zweck  der  Kunst  ein 
überraschendes  Licht  werfen  wird. 

Endlich  haben  wir  eine  Bedeutung  des  entwicklungsgeschicht- 
Heben  Problems  zu  berühren,  die  noch  vor  wenigen  Jahren  eine 
große  Rolle  spielte,  jetzt  aber  —  ob  mit  Recht  oder  Unrecht,  will 
ich  dahingestellt  sein  lassen  —  das  Interesse  nicht  mehr  besonders 
erregt.  Ich  meine  die  Bedeutung  im  Sinne  der  Deszendenzlehre. 
Der  Ästhetiker  würde  keine  Veranlassung  haben,  auf  die  Lehre 
han^ins  von  der  Entstehung  der  Arten  einzugehen,  wenn  nicht 
nachgewiesen  wäre,  daß  auch  die  Tiere  spielen  und  sogar  gewisse 
Ansätze  einer  Kunst  haben,  die  mit  der  menschlichen  unverkenn- 
bare Analogien  hat  Hierdurch  sind  bekanndich  schon  Darwin 
und  nach  ihm  andere  englische  und  deutsche  Forscher  zu  der 
Vermutung  geführt  worden,  daß  ebenso  wie  die  körperlichen  lugen- 
tümlichkeiten  auch  die  geistigen  Fähigkeiten,  speziell  die  Kunst, 
sich  auf  enn\icklungsgeschichdichem  Wege,  nämlich  durch  die 
sexuelle  oder  natürliche  Auslese  ausgebildet  haben  könnten. 

Ich  habe  mich  selbst  früher  diesen  Theorien  angeschlossen 
und  einige  Reflexionen  an  sie  angeknüpft,  denen  man  sogar  wieder- 
holt die  Ehre  hat  zuteil  werden  lassen,  als  Hauptbeispiel  einer  ent- 
wicklungsgeschichluichen  Betrachtung  der  Ästhetik  zum  Gegenstande 
einer  eingehenden  Kritik  gemacht  zu  werden.  Ich  hatte  dies  offen 
gestanden  nicht  zu  hoffen  gewagt,  da  ich  mir  ja  selbst  als  Nicht- 
zoolc^  gar  kein  eigenes  Urteil  über  die  l^^ntwicklungslehre  an- 
maficn  kann  und  meine  eigenen  übrigens  ganz  hypothetisch  ge- 
tauten Reflexionen  ganz  auf  den  Forschungen  eines  deutschen 
.\sthctikers  beruhten,  der  sich  tief  in  die  Lehre  des  Neodarwinismus 
eingearbeitet  hatte.  Es  wird  deshalb  notwendig  sein,  daß  ich  kurz 
andeute,  wie  ich  diese  Dinge  gegenwärtig  ansehe. 

Wenn  wir  einerseits  die  Kunst  des  Menschen  nur  bis  zum 
(^hiartär  zurückverfolgen,  andererseits  bei  den  höher  entwickelten 
Tieren  Ansätze  zu  einer  Kunst  beobachten  können,  die  in  mehreren 
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Punkten  primitiver  ist  als  diese  quartäre  Menschenkunst,  so  liegt 
die  Vermutung  nicht  allzufern,  daß  die  Kunst  des  tertiären  Men- 
schen von  der  des  quartären  etwa  in  der  Richtung  verschieden 
gewesen  sei,  die  durch  die  Kunst  der  Tiere  bestimmt  wird. 
Man  könnte  dies  vielleicht  vermuten,  auch  ohne  Darwins  Hypo- 
these von  der  Entstehung  des  Menschengeschlechts  aus  den  höher 
entwickelten  Tierarten  unbedingt  für  richtig  zu  halten.  Denn 
darüber  kann  doch  kein  Zweifel  sein,  daß  ebenso  wie  das  Kind  gegen- 
über dem  Erwachsenen,  auch  das  Tier  gegenüber  dem  Menschen 
eine  niedere  Stufe  organischen  Lebens  repräsentiert.  Und  wenn 
nun  schon  auf  dieser  niederen  Stufe  die  Kunst,  wenn  auch  in 
sehr  unvollkommener  und  primitiver  Form  auftritt,  so  darf  man 
daraus  vielleicht  ohne  allzu  große  Kühnheit  den  Schluß  ziehen, 
daß  der  Mensch  auf  der  frühesten  Stufe,  auf  der  er  bisher  nach- 
weisbar ist,  zum  mindesten  diejenige  Kunst  gehabt  haben  muß,  die 
die  höheren  Tierarten  aufweisen.  Ich  glaube  nicht,  daß  diese 
Schlußfolgerung  sehr  kühn  ist,  und  glaube  auch  nicht,  daß  die 
„Würde  des  Menschengeschlechts"  dadurch  irgendwie  beeinträch- 
tigt wird. 

Weiter  glaube  ich  wird  man,  da  die  ganze  Deszendenztheorie 
neuerdings  lebhaften  Zweifeln  begegnet,  gegenwärtig  nicht  kommen 
können.  Und  es  hat  keinen  großen  Zweck,  auszuführen,  wie  sich 
die  Entwicklung  der  Kunst  aus  dem  Spiel  und  des  Spiels  aus  der 
ernsten  Lebenstätigkeit  etwa  darstellen  würde  unter  der  Voraus- 
setzung, daß  gewisse  Hypothesen  der  Deszendenztheorie,  die  sexu- 
elle Zuchtwahl,  die  natürliche  Auslese,  die  Vererbung  erworbener 
Eigenschaften  usw.  zu  Recht  beständen.  Denn  alle  diese  Reflexi- 
onen hätten  ja  nur  für  diejenigen  Wert,  die  an  die  Deszendenz- 
lehre glaubten.  Und  da  dieser  Glaube  bis  auf  diesen  Tag  ebenso- 
gut Metaphysik  ist  wie  jede  andere  metaphysische  Weltanschauung, 
so  war  es  eigentlich  in  meinem  eigenen  Sinne  inkonsequent,  wenn 
ich  früher  auf  diese  Fragen  überhaupt  näher  einging. 

Ich  habe  deshalb  die  letzten  Reste  solcher  Reflexionen,  die  in 
der  ersten  Auflage  noch  stehengeblieben  waren,  in  dieser  Auf- 
lage gestrichen,  und  muß  es  nun  denen,  die  der  Ansicht  sind,  ich 
hätte  die  ganze  Ästhetik  auf  die  Darwinsche  Entwicklungslehre 
gründen  wollen,  überlassen,  den  Nachweis  zu  führen,  daß  die 
Fundamente  meines  ästhetischen  Systems  durch  Abschneiden  dieses 
Superfluums  wankend  geworden  sind. 

Überhaupt  will   ich   hier   zum   Schluß   noch    das   offene  Be- 
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kenntnis  ablegen,  daß  sich  gegen  jedes  einzelne  der  im  vorigen 
charakterisienen  Beweismittel  in  bezug  auf  seine  Beweiskraft  das 
Eine  oder  Andere  einwenden  läßt.  Den  Ruhm  völliger  Exaktheit, 
etwa  in  dem  Sinne  der  Mathematik  oder  Physik,  kann  keiner  dieser 
Beweise  in  Anspruch  nehmen.  Aber  das  ist  ein  Einwand,  den 
man  bekanntlich  nicht  nur  gegen  die  Ästhetik  erheben  kann,  dem 
ich  deshalb  auch  mit  Ruhe  entgegensehe.  Sie  ist  in  dieser  Beziehung 
in  guter  Gesellschaft.  Man  sucht  eben  mit  jeder  Wissenschaft  soweit 
zu  kommen,  wie  man  nach  der  Natur  des  in  ihr  zu  verarbeitenden 
Materials  und  der  dabei  zur  Verfügung  stehenden  Beweismittel 
kommen  kann.  Ultra  posse  nemo  obligatur.  Und  wenn  man  sich 
erst  einmal  überzeugt  hat,  daß  alle  diese  voneinander  unabhängigen 
Beweise  auf  ein  und  denselben  Punkt  hinzielen,  zu  einem  und 
demselben  Ergebnis  führen,  so  wird  man  zugeben,  daß  das  Re- 
sultat doch  vielleicht  nicht  ganz  so  unsicher  ist,  wie  es  manchem 
erscheinen  möchte.  Unzulässig  dürfte  nur  der  Standpunkt  des  prin- 
zipiellen non  liquet  sein,  der  alle  diese  Beweise  verwirft,  weil  — 
nun  einmal  alles  mit  der  Selbstbeobachtung  zu  machen  sein  soll. 
Er  führt  notwendig  zur  völligen  Unproduktivität,  oder  zu  einem 
zwecklosen  dialektischen  Hin-  und  Herschieben  von  Begriffen,  das 
dadurch  nicht  fruchtbarer  wird,  daß  diese  Begriffe  statt  wie  früher 
auf  metaphysischem,  so  jetzt  auf  psychologischem  Wege  gewon- 
nen sind. 

Ich  sollte  denken,  eine  Wissenschaft,  die  grade  erst  anfängt, 
sich  empirisch  zu  fundieren,  nachdem  sie  jahrhundertelang  der 
Tummelplatz  ganz  willkürlicher  Spekulationen  und  phantastischer 
Behauptungen  gewesen  ist,  hätte  ein  vitales  Interesse  daran,  das 
empirische  Beweismaterial,  das  ihr  zu  Gebote  steht,  nicht  mut- 
willig zu  verringern,  sondern  möglicht  vollständig  und  umfänglich 
herbeizuziehen. 
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DIE  LUST  ALS  UNMITTELBARER 

ZWECK  DER  KUNST 


DIE  Anschauung,  daß  die  Kunst  in  erster  Linie  den  Zweck 
habe,  Lust  zu  erzeugen,  hat  in  allen  älteren  Kunstperioden, 
bei  allen  großen  und  naiven  Künstlern  geherrscht  Sie  war  den 
alten  Griechen  ebenso  geläufig  wie  den  Künsdern  der  Renaissance, 
und  auch  unsere  klassischen  Dichter  sind  niemals  auf  den  Gedanken 
verfallen,  daß  die  Kunst  dadurch  irgendwie  degradien  werden 
könne.  Erst  die  Romantik  mit  ihrer  unklaren  Vermischung  des 
Ethischen  und  Ästhetischen  hat  die  Meinung  aufgebracht,  daß  die 
Tendenz  das  eigentliche  Wesen  der  Kunst  ausmache,  und  heut- 
zutage, wt)  man  in  so  vielen  Beziehungen  die  Romantik  nach- 
ahmt, glaubt  man,  seine  erhabene  Auffassung  von  der  Kunst  am 
besten  dadurch  zu  dokumentieren,  daß  man  die  Lusttheorie  als 
äußerlich  und  oberflächlich  brandmarkt  und  der  Kunst  einen  an- 
deren angeblich  höheren  Beruf  zuweist. 

Es  wird  gut  sein,  derartige  Fragen  möglichst  nüchtern  zu 
behandeln.  Jeder  Mensch  strebt  danach,  seine  Unlustgeftihle  zu 
vermindern  und  seine  Lustgefühle  zu  vermehren.  Ethische  Rück- 
sichten können  dies  Streben  wohl  hie  und  da  einschränken,  aber 
nicht  völlig  beseitigen.  Das  Leben  mit  seinen  Wechselfällen  bringt 
dem  Menschen  sowohl  Lust-  als  auch  Unlustgefühle.  Die  Unlust- 
gefühle  entstehen  aus  der  natürlichen  Ordnung  der  Dinge,  aus 
Alter,  Krankheit,  Tod,  aus  den  Wunden,  die  der  Kampf  ums 
Dasein  schlägt,  aus  Feindschaft,  Krieg,  Niederlage,  Mißerfolg,  Not 
und  Armut. 

Dem  gegenüber  sind  die  Ursachen  der  Lustgefühle  teils  natür- 
licher, teils  künstlicher  Art.  Zu  den  natürlichen  gehört  die  Befrie- 
digung der  sinnlichen  Triebe,  das  Essen  und  Trinken,  die  Fort- 
pflanzung usw.,  der  Genuß  der  frischen  Luft,  das  Wandern  in 
Gottes  freier  Natur,  eine  gleichmäßige  nicht  übertriebene  Bewegung 
des  Körpers,  eine  normale  Betätigung  der  Organe,  der  natürliche 
Wechsel  von  Ruhe  und  Bewegung,  Wärme  und  Kälte,  Arbeit  und 


Die  Lust  als  unmittelbarer  Zweck  der  Kunst  nq 


Erholung,  die  rhythmische  Folge  der  Tages-  und  Jahreszeiten, 
kurz  eine  Menge  Dinge,  die  Natur  und  Leben  dem  Menschen  auch 
ohne  sein  wesendiches  Zutun  bieten. 

Es  scheint  nun  aber,  daß  diese  natürlichen  Lustgefühle 
wenigstens  auf  den  höheren  Stufen  der  Kultur  im  Vergleich  zu  den 
natüriichen  Unlustgefühlen  zu  gering  sind,  daß  letztere  an  Stärke 
bei  weitem  überwiegen.  Wenigstens  ist  es  Tatsache,  daß  der  Mensch 
sich  außerdem  noch  eine  große  Zahl  künstlicher  Lustgefühle 
schafft,  die  offenbar  den  Zweck  haben,  ein  Gegengewicht  gegen  das 
Plus  an  natürlichen  Unlustgefühlen  zu  bieten.  Dieselben  sind  teils 
körperlicher,  teils  geistiger  Art.  Zu  den  körperlichen  gehört  die 
Gewinnung  wohlschmeckender  Gewürze,  die  pikante  Zubereitung 
der  Speisen,  die  Anfenigung  von  Leckerbissen,  bei  denen  die 
Stillung  des  Hungers  Nebensache  ist,  die  Fabrikation  alkoholischer 
Getränke,  narkotischer  Genußmittel  wie  Katfee  und  Tabak,  die 
Erzeugung  wohlriechender  Salben,  Öle,  Seifen  usw.  Zu  den 
geistigen  Genußmitteln,  die  über  die  Natur  hinausgehen,  gehört 
unter  anderem  die  künsdich  gesteigerte  Geselligkeit  mit  ihren 
Nebenerscheinungen,  der  verfeinerten  Sinnlichkeit,  der  Eitelkeit 
und  des  Machtbedürfnisses,  vor  allem  aber  die  mannigfaltigen 
Arten  des  Spiels  und  als  höchstes  und  geistigstes  von  allen  die 
Kunst. 

Viele  von  diesen  Genußmitteln,  den  natürlichen  sowohl  wie 
den  künsdichen,  haben  außer  dem  unmittelbaren  Zwecke  der  Lust, 
um  dessentwillen  sie  gesucht  werden,  noch  einen  ^höheren  Zweck**, 
genauer  gesagt  einen  biologischen  Nutzen.  Man  lebt  nicht, 
um  zu  essen,  sondern  man  ißt,  um  zu  leben.  Und  selbst  die 
pikante  Zubereitung  der  Speisen  hat  mehr  als  einen  bloöen  Lust- 
wcn,  insofern  sie  den  Appetit  befördert  und  dadurch  die  Ver- 
arbeitung der  Nährstoffe  erleichtert.  Die  Befriedigung  des  Ge- 
schlechtstriebes verbürg  gleichzeitig  die  Erhaltung  der  Gattung, 
und  die  meisten  Spiele  haben  neben  ihrem  unmittelbaren  Lust- 
wcn  noch  den  Zweck,  den  Körper  zu  kräftigen  und  die  Sinne 
anzur^en. 

Mag  man  sich  nun  das  Verhältnis  des  Lustwertes  zu  dem 
biologischen  Nutzen  entwicklungsgeschichtlich  oder  teleologisch 
erklären,  Tatsache  ist  jedenfalls,  daß  der  Mensch  sich  bei  der 
Anwendung  der  künsdichen  Genußmittel  in  der  Regel  wohl 
ihres  Genußwertes,  nicht  aber  ihres  höheren  Zweckes 
bewußt    ist.     Kein    Gourmand    denkt    beim    Verspeisen    einer 
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Gänseleberpastete  daran,  daß  er  essen  muß,  um  Körper  und  Geist 
leistungsfähig  zu  erhalten,  und  kein  Tennis-Spieler  gibt  sich  dem 
Spiel  deshalb  mit  Leidenschaft  hin,  weil  er  weiß,  daß  sein  Körper 
dadurch  gekräftigt  wird.  Wie  wenig  die  meisten  Menschen  ins- 
besondere bei  den  künstlichen  Genußmitteln  an  den  etwaigen 
biologischen  Nutzen  denken,  geht  deutlich  daraus  hervor,  daß  sie 
sich  auch  ohne  Bedenken  solchen  Genüssen  hingeben,  von  denen 
sie  wissen,  daß  sie  ihnen,  wie  der  Alkohol  und  die  Narkotika, 
in  größeren  Massen  genossen,  auf  die  Dauer  schaden. 

Es  liegt  nahe,  diese  Erkenntnis  auf  die  Kunst  zu  übertragen. 
Sollte  die  Kunst,  was  ja  wohl  vorauszusetzen  ist,  ebenfalls  außer 
ihrem  Genußwert  noch  einen  höheren  Zweck  haben^  so  brauchte 
dieser  während  ihrer  Ausübung  und  ihres  Genusses  dem  Künstler 
und  seinem  Publikum  nicht  notwendig  bewußt  zu  sein.  Und  wir 
werden  daraus  schließen,  daß  es  methodisch  richtiger  ist,  zunächst 
einmal  ihren  Genußwert  sorgfältig  zu  untersuchen,  und  erst  dann 
zu  ihrem  biologischen  Nutzen  überzugehen.  Denn  daß  dieser  nicht 
notwendig  auf  jenem  und  auch  jener  nicht  notwendig  auf  diesem 
beruhen  muß,  leuchtet  ohne  weiteres  ein.  Dürfen  wir  doch  z.  B. 
auch  den  Genußwert  des  Zuckers  keineswegs  in  denselben  Eigen- 
schaften erkennen,  die  seinen  Nährwert  ausmachen.  Angenommen 
also,  die  Kunst  hätte  z.  B.  den  Zweck,  uns  ethisch  zu  vervoll- 
kommnen, d.  h.  unser  Gefühlsleben  zu  vertiefen,  so  brauchte  dies 
noch  keineswegs  der  Grund  zu  sein,  warum  sie  von  so  vielen 
Menschen  gesucht  wird.  Man  könnte  sich  ganz  gut  denken,  daß 
die  meisten  Menschen  sie  durchaus  nicht  um  dieser  ethischen 
Förderung,  sondern  vielmehr  um  ihres  Genußwertes  willen  suchten. 
Die  ethische  Förderung  wäre  dann  also  nicht  der  bewußte  Zweck, 
sondern  nur  die  biologische  Folge  der  Kunstbetätigung. 

Es  dürfte  in  der  Tat  vorsichtiger  und  wissenschaftlich  richtiger 
sein,  den  Lustwert  der  Kunst  prinzipiell  von  ihrem  biologischen 
Werte  zu  trennen,  letzteren  nicht  mit  ersterem  zu  verquicken.  Um 
so  mehr,  als  es  ja  notorisch  Kunstgattungen  gibt,  die  den  an- 
gedeuteten biologischen  Nutzen  nicht  haben,  ja  die  Menschen 
sogar,  wie  man  ganz  offen  sagen  muß,  ethisch  schädigen.  Es 
verhält  sich  eben  mit  der  Kunst  genau  wie  mit  allen  anderen 
Genußmitteln.  Richtig  und  mit  Maß  angewendet  sind  sie  außer- 
ordentlich  nützlich,  unrichtig  und  im  L'bermaß  genossen  können 
sie  den  Organismus  schwer  schädigen.  Gesucht  und  genossen 
werden  sie  aber  im  einen  wie  im  andern  Falle:   Ein  Beweis,  daß 


Die  Lust  als  unmittelbarer  Zweck  der  Kunst 


41 


der  Genußwert  seine  besonderen  Ursachen  hat,  die  mit  dem  Nutzen 
nicht  zusammenhängen. 

Wenn  wir  also  die  Lust  als  den  „unmittelbaren"  Zweck  der 
Kunst  bezeichnen,  so  meinen  wir  damit  nicht  —  wie  böswillige 
Kritiker  der  Illusionsästhetik  behauptet  haben  —  daß  sie  keinen 
höheren  Zweck  habe,  sondern  —  wie  schon  das  Wort  „unmittelbar" 
lehrt  —  daß  ihr  unmittelbarer,  d.  h.  dem  Schaffenden 
und  Genießenden  bewußter  Zweck  die  Lust  sei.  Dies 
zu  beweisen,  ist  jetzt  unsere  Aufgabe. 

Den  Hauptbeweis  finden  wir  darin,  daß  die  Künste  tatsächlich, 
wie  jeder  aus  eigener  Erfahrung  weiß,  eine  intensive  Lustwirkung 
ausüben,  und  daß  die  Rücksicht  auf  einen,  sei  es  praktischen,  sei 
es  intellektuellen,  sei  es  ethischen  Zweck,  wo  sie  sich  überhaupt  ein- 
mal nachweisen  läßt,  jedenfalls  neben  der  Lust  sehr  zurücktritt. 
Nun  ist  ja  freilich  die  Lust  auch  ein  Zweck.  Und  aus  diesem 
Grunde  bt  es  zum  mindesten  inkorrekt,  von  der  „Zwecklosigkeit 
der  Kunst"  zu  sprechen.  Die  Kunst  ist  durchaus  nicht  zwecklos, 
was  bei  einer  so  wichtigen  und  im  Leben  so  sehr  hen-ortretenden 
Tätigkeit  schon  von  vornherein  ganz  unwahrscheinlich  wäre.  Sie 
hat  eben  den  Zweck,  Lust  zu  erzeugen,  und  die  Folge  davon  ist 
die,  daß  das  Lustmoment  bei  ihr  in  ganz  anderer  Weise  in  den 
Vordergrund  tritt  als  bei  allen  übrigen  Tätigkeiten  des  Menschen  — 
die  anderen  künsdichen  Mittel  der  Lusterzeugung  ausgenommen. 

, Kunst**  hängt  bekanntlich  mit  „Können"*  zusammen.  Das 
heißt  die  Kunst  ist  eine  Tätigkeit,  zu  der  ein  Können  gehört. 
Dieses  Können  kann  entweder  angeboren  oder  durch  Übung  er- 
worben sein.  In  den  meisten  Fällen  ist  es  beides.  PLine  gewisse 
angeborene  Begabung  ist  vorhanden,  sie  muß  aber  durch  Übung, 
Unterricht,  Erziehung  entwickelt  werden,  wenn  Kunst  daraus  ent- 
stehen soll. 

Hierdurch  tritt  die  Kunst  schon  in  einen  Gegensatz  zu  den 
rein  sinnlichen,  elementaren  Lebensäuüerungen  des  Menschen,  z.  B. 
dem  Gehen,  Essen,  Schlafen,  Sprechen  usw.  Denn  für  diese  ist 
charakteristisch,  daß  sie  von  jedem  Menschen  erlernt  werden  kön- 
nen, der  im  normalen  Gebrauch  seiner  Sinne  ist,  daß  sie  weder 
eine  besondere  Begabung,  noch  auch  einen  systematischen  L'nter- 
richt  erfordern. 

Das  , Können"  setzt  nun  weiter  voraus,  daß  gewisse  Menschen 
sich  durch  seinen  Besitz  vor  den  übrigen  auszeichnen.  Mit  anderen 
Worten,  daß  es  Künsder  gibt,   die  vermöge  ihrer  Begabung   und 
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(*hiinf(  iniNtandc  sind,  Kunst  zu  schaffen,  und  Nichtkünstler, 
dir  NJoh  diiinit  begnügen,  die  von  anderen  geschaffene  Kunst  zu 
grnirUcn. 

|)al)ci  ist  freilich  zu  betonen,  daß  diese  Trennung  von  Künst- 
irr und  Publikum  nicht  zu  allen  Zeiten  bestanden  haL    Ursprüng- 
liih   sirul   wuhrscheinlich  auch   die  Künste  spontane  Lebensäuße- 
rungcn  wie  die  oben  erwähnten  gewesen.    Und  noch  jetzt  können 
wir,   nicht  nur  bei   primitiven  Völkern,  sondern  auch  beim  ent- 
wickelten Kulturmenschen   l'ormen  der  Kunstübung  nachweisen, 
ilie  einen  ganz   individualistischen  (Charakter  haben.    Der  Busch- 
nuuni«  der   sich   selbst  auf  seinem  Saiteninstrument   etwas  vor- 
spielt, das  Kind,  das   in   rhythmischer  Bewegung  die  Straße  ent- 
lang hüpft  und  dabei  ein  Ijed  vor  sich  hinträllert,  der  moderne 
^'\u^^pAcr,  der  allein  in  seinem  Zimmer  sitzend  die  Tasten  seines 
Piaut^s  rührt«  das  sind  auch  Künsüer.    Aber  ihre  Kunstübung  ist 
iudivid\ialistischer.    wenn    man    will    egoistischer   Art.      Sie   sind 
Kilnstlor  und  Publikum   in  einer  Person.    Sie  ergötzen  nur  sich 
soUvit  au  der  K\nisi,     Oabei  ist   natürlich  ein  besonderes  Können. 
\\\\\\x  \\\\hc\\\\\^x  erlorderlich,    Tnd  deshalb  unterscheiden  wir  aucti 
\io«  Kun^itlcr*  der  für  andere  schafft*  und  den  Dilettanten,  der  nur* 
Moh  sollvst  c!)i<^i.M  ^si  dilottaV 

Pic  Krtusilohrc  muv^  natürlich  von  der  Kunst  des  Künstlers^ 
\x^n    dov    cniNxvkcUon    Stufe  •    auf   der    die   Trennung   zwischen 
KiiwMtor   r.nd  P;:M/N;:m   schon  siattaiefunden  hat,  aust^ehen.    Sic 
\\^:\?  N^no  s;\^ntanen  ;::v.  primitiven  Auläerungcn  der  Kunst  zwar 
Ua^;    ;;iv:>v>.o*,u   aIw  s:e   n;:r  ä'.s  niedere  Stufen,  als  Vorstufen 
>>«  :\vco^'i      IV.N  w,xV,v.j:>i;c  i^b-ok:  ihrer  l'nxerKichun«  ist  die  reif- 
X 'sxxxw/vo  S;,;:x\   0,0  c.r,  K.r.r.er.,   e:r.e  rcr^>mlÖi«c  Ausbildung 
x.^A,.vvo;  ;     iv    /k>v:  ;.:vr  s,:^.:  K,.r,>:ler  u::c  Publikum  getrennt. 
\   X     Nv*  ;\  ,,0  \,    >;.   o:.->o>  ccr..'w.:  >:c.    Mit  andern  Worten; 
:\      \,    >,x      s,.'-:    X  ,     .  :^   >c   -^   Kur.5:   La  bestimmter 
W  V  X  0   .': ,      XI  ' .  X    X      ,    ^^      V  c  -      *.^  iÄ  WirtJM  auf  andere 

■X,         ,-■,■  \^»X  X  ^X  •       >W^»"*  •»        X.^*  >,m...X-        ,-Xi    .  -^  •  --■*-i 

N*'^\"*       x    X  x'x^v*^  x':.s  N 'x.  ^'i   >iocr  iääxtxscheii  Zu- 

X  ^^  NX\»x^  '>>.  »^         X  ...  ^x™x**  —  ■ 

•  .  x^  '  X  ^  •    "i  • '  >;^  *t*ä:   9rsT  rsä  ocm  Ge- 

■       Xifc  _.^x.  .  ^  «-x^  •    -•-•» 


•>\ 


./n       .,     .V    .X  ,*x>x<x^^    ^,     c<rs»  4jas  MoerEr- 
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gehen   und  auch  eine  Analyse    des   künstlerischen  Schaffens  ver- 
suchen. 

Schon  daß  wir  das  rezeptive  Verhalten  bei   der  Kunst  ganz 
allgemein  als  Genufi  bezeichnen,    ist  ein  Beweis,    daß  wir  den 
Lustwert  der  Kunst  besonders  hoch  anschlagen.    Daß  aber  tat- 
sächlich  die  Lust  ihr  unmittelbarer  Zweck  ist,  ergibt  sich  schon 
aus   der    Freiwilligkeit   ihrer   Ausübung.     So    wie    der   Künstler 
die  Kunst  freiwillig  schafft,  so  gibt  sich  auch  der  Genießende  frei- 
willig ihrem  Genüsse  hin.    Wer  ein  Bild  nicht  genießen  will,  der 
braucht  es   nicht  anzusehen,   wer  ein  Konzert  nicht  hören  will, 
der  braucht   es   nicht  zu    besuchen.     Es   ist  vollkommen  ausge- 
schlossen, daß  sich  irgend  jemand  außerhalb  der  beruflichen  Arbeit 
freiwillig  einer  Tätigkeit  hingäbe,  die  für  ihn  keinen  Lustwert  hat. 
Jedermann  weiß,  daß  das,  was  die  Anschauung  eines  Kunst- 
t^'crks  in  der  Seele  auslöst,   kein  einfaches  Gefühl,  sondern   ein 
Gefühlskomplex  ist.    Wenn  wir  z.  B.  die  antike  Marmorgruppe 
^'cs   I^okoon  anschauen,  so  erleben  wir   dabei  eine  ganze  Anzahl 
Toii  Gefühlen.    Zunächst  erzeugt  schon  der  Glanz  des  Marmors 
und  seine  weiße  Farbe   in  uns  ein  wenn   auch   schwaches  Lust- 
gefühl.   Man  bezeichnet  es,  da  es  unmittelbar  aus  der  sinnlichen 
^^'aJimchmung  entspringt,  als  „sinnliches**  Lustgefühl,  auch  wohl 
»Is    «elementares**  Lustgefühl.    Schiebt  sich  dagegen  zwischen  die 
^^'aiimehmungund  das  Gefühl  noch  eine  weitere  psychische  Tätigkeit 
cinu  denken  wir  z.  B.  dabei  an  die  Seltenheit  und  Kostbarkeit  des 
NVarmors  oder  an  seine  Herkunft  aus  südlichen  Ländern,  so  reden 
^'u*  von  einem  Lustgefühl  assoziativer  Art.    Ein  rein  sinnliches  Lust- 
gefühl ist  dagegen  wieder  die  Freude  an  der  leichten,  fließenden 
•\ugenbewegung,   die  dadurch  entsteht,   daß  unser  Auge  bequem 
*n  den  Ausladungen   und   Einziehungen   der  Kr)rperumrissc   cnt- 
Iwigglcitet,    Und  ebenso  die  Lust  an  den  weichen  l'bergängen  vom 
1-ichi  zum  Schatten,  die  an  allen  Teilen  der  Körper  wahrzunehmen 
sind.  Auch  die  Verteilung  der  Massen  im  Raum,  die  symmetrische 
und  doch  wieder  freie  Komposition   der  drei    Körper   kann   ein 
l-ustgcfühl  ausl«">sen,  das  man  etwa  als  statisches  oder  dynamisches 
Lustgefühl  bezeichnen  könnte. 

Weiterhin  entsteht  ein  Lustgefühl  aus  dem  Bewußtsein  des 
^-^D^nsgchaltes  dieser  Formen,  aus  der  Erkenntnis  ihrer  Uber- 
^Qstimmung  mit  den  organischen  l^ormcn  der  Natur. 

Hndlich  kommen  dazu  auch  l'nlustgefühlc.  Und  zwar  stammen 
*^Qe  von  dem  Inhalt  des  Kunstwerks  her.     Das  Grauen  über  das 
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tragische  Geschick  dieser  drei  Menschen,  die  von  Schlangen  um- 
wunden sind  und  durch  den  Druck  oder  Biß  derselben  den  Tod 
erleiden  werden,  das  Mitleid  mit  ihrer  Verzweiflung,  ihrer  Ohn- 
macht, ihren  Schmerzen,  alles  das  sind  Unlustgefühle.  Freilich 
können  sich  auch  diesen  wieder  inhaltliche  Lustgefühle  beimischen, 
besonders  für  den,  der  die  Sage  kennt  und  den  Tod,  wenigstens 
des  Vaters,  als  eine  gerechte  Strafe  der  Götter  für  vergangene 
Missetat  auffaßt.  Aber  jedenfalls  werden,  was  den  Inhalt  betriflft, 
die  Unlustgefühle  überwiegen. 

Es  ist  nun  klar,  daß  die  Aufgabe  der  Kunstlehre  nicht  nur 
darin  bestehen  kann,  diesen  ganzen  Gefühlskomplex  einfach  zu 
analysieren,  und  seine  einzelnen  Teile  in  der  Hand  zu  behalten, 
indem  man  sie  alle  als  gleich  wichtige  und  gleichberechtigte 
Elemente  des  Kunstgenusses  nebeneinander  stellte.  Denn  damit 
wäre  wenig  gewonnen.  Wir  würden  damit  grade  die  Hauptsache, 
nämlich  das  Band,  das  diese  Teile  miteinander  verbindet,  nicht 
gefunden  haben.  Es  kommt  vielmehr  darauf  an,  dasjenige  unter 
diesen  Gefühlen  herauszufinden,  welches  dieses  Band  bildet,  d.  h, 
einen  spezifisch  ästhetischen  Charakter  hat. 

Die  Psychologie  unterscheidet  bekanntlich  die  ästhetischen 
Gefühle  von  den  sinnlichen,  ethischen,  intellektuellen  usw.  Diese 
Unterscheidung  hat  natürlich  nur  dann  einen  Sinn,  wenn  man 
jene  als  etwas  Besonderes,  in  bestimmten  Beziehungen  von  den 
anderen  Abweichendes  auffaßt.  Sagt  man  nun  von  zwei  Lust- 
gefühlen: sie  sind  wesentlich  voneinander  verschieden,  so  heißt 
das  nichts  anderes  als:  sie  beziehen  sich  auf  etwas  Ver- 
schiedenes. Denn  ein  Lustgefühl  ist  ein  Lustgefühl.  Die  Ejno- 
tion  als  solche,  die  natürlich  eng  mit  körperlichen  Zuständen  zu- 
sammenhängt, ist  wahrscheinlich  bei  allen  Lustgefühlen  dieselbe. 
Ihren  verschiedenen  (Charakter  erhalten  die  Gefühle  nur  durch 
das,  worauf  sie  sich  beziehen,  worüber  man  Lust  empfindet.  Soll 
also  die  Unterscheidung  der  ästhetischen  Gefühle  von  den  anderen 
festgehalten  und  streng  durchgeführt  werden,  so  müssen  sich  die 
ästhetischen  Gefühle  auf  etwas  anderes  beziehen  als  die  sinnlichen, 
ethischen,  intellektuellen  usw.  Das  schließt  nicht  aus,  daß  sie  sich 
hier  und  da  mit  ihnen  berühren.  Aber  ihr  wesentlicher  Charakter 
muß  verschieden,  ihr  wesentlicher  Inhalt  oder  Gegenstand  ein 
anderer  sein. 

Wenn  man  nun  unter  den  einzelnen  Teilen  des  genannten 
Gefühlskomplexes  die  ästhetischen  Gefühle  herausfinden  will,  so  ist 
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zunächst  klar,  daß  sie  nur  unter  den  Lustgefühlen  gesucht  werden 
können«  Femer  ist  klar,  daß  sie  im  Ganzen  stärker  sein  müssen, 
als  die  mit  der  Anschauung  sonst  noch  verbundenen  Unlustgcfühle. 
Mit  anderen  Worten:  Das  ästhetische  Gefühl  muß  ein  domi- 
nierendes Lustgefühl  sein,  dem  sich  sowohl  die  kleinen 
nebensächlichen  Lustgefühle,  als  auch  vor  allem  die  Unlustgefühle, 
deren  Existenz  ja  nicht  geleugnet  werden  kann,   unterordnen. 

Hieraus  erhellt  zunächst,  daß  keine  Ästhetik  das  Richtige 
treffen  kann,  die  das  Wesen  des  ästhetischen  Genusses  in  den 
L'iilustgefühlen  sucht  resp.  das  ästhetische  Gefühl  aus  Lust-  und 
Unlustgefühlen  gemischt  denkt.  Eine  solche  Ästhetik  hat  es  im 
i8.  Jahrhundert  gegeben  und  sie  findet  noch  immer  Anhänger. 
Nach  ihr  bestände  das  Wesen  der  Kunst  darin,  daß  sie  uns  über- 
haupt Gefühle  erleben  ließe,  wobei  es  ganz  einerlei  wäre, 
ob  diese  Gefühle  Lust-  oder  Unlustcharakter  hätten.  Der  Mensch, 
so  sagt  man,  hat  das  unüberwindliche  Bedürfnis,  Affekte  zu  er- 
leben. Deshalb  schafft  er  sich  die  Kunst,  die  ihm  Lust-  und 
Unlustgefühle  in  gleicher  Weise  bietet,  und  zwar  in  einer  Form, 
in  der  die  Unlustgefühle  ihm  nicht  schaden. 

Diese  Theorie  hat  allerdings,  wie  wir  sehen  werden,  einen 
richtigen  Kern.  Sie  widerstreitet  aber  in  der  Form,  in  der  sie  ge- 
wöhnlich ausgesprochen  wird,  jeder  Erfahrung.  Es  ist  eine  Tat- 
sache, daß  der  Mensch  sich  im  Leben  alle  Unlustgcfühle  möglichst 
vom  Leibe  hält.  Schon  dies  beweist,  daß  die  Behauptung,  der 
Affekt  als  solcher  erzeuge  Lust,  unrichtig  ist.  Daß  Affekte  wie 
Angst,  Trauer,  Zorn,  Schreck  usw.  Lust  erzeugen  könnten,  ist  völlig 
musgeschlossen,  denn  jedermann  weiß  aus  eigener  Erfahrung,  daß 
sie  es  nicht  tun.  Es  ist  auch  psychologisch  ein  offenbarer  Wider- 
sinn, daß  Unlustgefühle  Lust  erzeugen  sollen. 

Wenn  sich  also  solche  Unlustgefühle  in  den  Gefühlskomplex, 
den  ein  Kunstwerk  auslöst,  einmischen^  so  ist  dabei  als  selbst- 
verständlich vorauszusetzen,  daß  das  ästhetische  Lustgefühl  stärker 
sein  muss  als  sie,  oder  auch  daß  inhaltliche  oder  sonstige  Unlust- 
gefühle, die  etwa  entstehen  könnten,  in  dem  dominierenden  ästhe- 
tischen Lustgefühl  aufgehen  müssen. 

Dieses  dominierende  ästhetische  Lustgefühl  können  wir  natür- 
lich nur  dadurch  finden,  daß  wir  dasjenige  (iefühl  oder  diejenigen 
Gefühle  ausfindig  zu  machen  suchen,  die  sich  auf  das  Kunstwerk 
als  Kunstwerk  beziehen.  Schon  dadurch  werden  eine  ganze 
Anzahl  Gefühle  ausgeschlossen,  beim  Laokoon  z.  B.  alle,  die  sich 
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auf  die  Sage  als  solche  beziehen,  da  diese  ja  nicht  vom  Künstler 
geschaffen,  also  auch  nicht  ein  Teil  des  Kunstwerks  als  solchen  ist 
Ebenso  alle,  die  sich  aut  das  Material,  den  weißen  Marmor  als 
solchen  beziehen.  Denn  sie  könnten  ebensogut  durch  die  Wahr- 
nehmung eines  unbearbeiteten  Stücks  Marmor  erzeugt  werden 
wie  eines  bearbeiteten,  haben  also  ebenfalls  mit  der  Kunst  nichts 
zu  tun. 

In  dieser  Weise  kommt  man  dazu,  den  Kreis  immer  enger 
zu  ziehen,  und  der  Leser  wird  vielleicht  schon  jetzt  ahnen,  worauf 
die  Beweisführung  hinausläuft.  Hier  muß  es  uns  zunächst  ge- 
nügen, festzustellen,  daß  das  ästhetische  Gefühl  nur  ein  Lust- 
gefühl sein  kann,  und  zwar  nur  ein  solches,  das  sich  auf 
die  Kunst  als  Kunst  bezieht. 

Um  nun  die  Eigenschaften  zu  ermitteln,  die  die  Kunst  als 
Kunst  charakterisieren,  müssen  wir  alle  Künste  durchnehmen  und 
sie  einerseits  miteinander,  andererseits  mit  allen  anderen  Tätigkeiten 
des  Menschen  vergleichen. 

Man  hat  sich  gewöhnt,  folgende  Tätigkeiten  als  Künste  zu 
bezeichnen:  Erstens  die  bildenden  Künste,  d.  h.  Malerei  und 
Plastik,  Architektur  und  dekorative  Künste  (Kunstgewerbe,  Orna- 
mentik usw.).  Zweitens  die  Poesie,  von  der  hier  besonders  die 
epische,  dramatische  und  lyrische  Galtung  in  Betracht  kommen. 
Drittens  die  Schauspielkunst,  früher  wohl  auch  als  Mimik  bezeichnet. 
Viertens  die  Musik  in  ihren  beiden  Formen  der  Vokal-  und  Instru- 
mentalmusik.    Endlich  den  Tanz. 

Wenn  wir  nun  nach  den  gemeinsamen  Eigenschaften  dieser 
Tätigkeiten  fragen,  so  ist  zunächst  zu  konstatieren,  daß  sich  ihre 
Wirkung  auf  zwei  Sinne,  nämlich  Gesichts-  und  Gehörssinn  be- 
schränkt. Bekanntlich  werden  diese  in  der  Regel  als  die  beiden 
oberen  Sinne  bezeichnet.  Ihnen  stehen  die  sogenannten  niederen 
Sinne  gegenüber,  nämlich  der  Geruchs-  und  Geschmacks-,  der 
Tast-  und  Temperatursinn.  Wir  wollen  hier  die  Gründe  für  diese 
Unterscheidung  beiseite  lassen  und  auch  die  Frage  nicht  auf- 
werfen, ob  nicht  bei  derselben  das  Verhältnis  des  Gesichts-  und 
Gehörssinns  zu  den  Künsten  wesentlich  mitgewirkt  hat. 

Jedenfalls  ergibt  sich  schon  aus  der  Beschränkung  auf  die  beiden 
oberen  Sinne  ein  Kennzeichen  der  Kunst  und  eine  Unterscheidung 
derselben  von  den  elementaren  lusterregenden  Lebenstätigkeiten 
wie  Essen  und  Trinken  und  all  den  zahlreichen  oben  angezählten 
Genußarten,  die  uns  durch  die  niederen  Sinne  vermittelt  werden. 
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Ks  gibt  freilich  Ästhetiker,  die  auch  Jen  Geruch  einer  Rose,  den 
Genufi  eines  Glases  Milch,  das  Streicheln  einer  weichen  Frauen- 
hand oder  das  Zufächeln  kühler  Luft  im  Sommer  als  ästhetische 
Handlungen  oder  ästhetische  Genüsse  bezeichnen.  Das  hat  für 
uns  schon  insofern  keine  Bedeutung,  als  es  sich  ja  hierbei  nicht 
um  Kunst,  sondern  um  Natur  handelt.  Es  würde  aber  auch  dann 
keine  Bedeutung  für  uns  haben,  wenn  diese  Reizmittel  künstliche 
Schöpfungen  des  Menschen  wären.  Denn  sie  gehören  dem  Be- 
reich der  niederen  Sinne  an.  Wir  hätten  somit  als  zweites  Kenn- 
zeichen der  Kunst,  nach  dem  Können,  die  Beschränkung 
ihrer  Wirkungen  auf  die  beiden  oberen  Sinne  ge- 
wonnen. 

Innerhalb  dieser  gemeinsamen  Züge  besteht  nun  aber  die 
größte  Mannigfaltigkeit.  Einige  Künste  werden  nur  mit  dem  Ge- 
sichtssinn wahrgenommen,  nämlich  die  bildenden  Künste  und  der 
Tanz,  andere  nur  mit  dem  Gehörssinn,  nämlich  Poesie  und  Musik 
<  wobei  wir  von  dem  Hilfsmittel  des  Drucks  und  der  Notenschrift 
natürlich  absehen),  ein  Teil  endlich  mit  den  beiden  oberen  Sinnen, 
aämlich  die  Schauspielkunst  und  das  musikalische  Drama,  sowie 
der  von  Musik  begleitete  Tanz.  Und  da  der  Tanz  fast  nie  ohne 
Musikbegleitung  ausgeübt  wird,  ist  ein  Tanz,  der  nur  für  den 
(Gesichtssinn  berechnet  wäre,  eigentlich  eine  Abstraktion,  kann  also 
auch  weggelassen  werden. 

Hin  weiterer  Unterschied  besteht  in  bezug  auf  die  Darsiellungs- 
nnittel.  Die  Werke  der  Kunst  haben  entweder  eine  feste  und 
un  veränderliche  Form,  die  ohne  weiteres  Zutun  zur  Wirkung 
kommen  kann,  oder  sie  sind  Kunstproduktionen,  die  auf 
Grund  schriftlicher  Aufzeichnungen  oder  mündlicher  Tradition 
immer  wieder  von  neuem  erzeugt  werden  müssen.  Zu  jenen  ge- 
hören die  bildenden  Künste,  zu  diesen  die  Poesie,  soweit  sie  nicht 
eelesen^  sondern  rezitien  wird,  die  Schauspielkunst,  die  Musik 
und  der  Tanz.  Bei  jenen  spricht  der  erfindende  Künstler  direkt 
zu  seinem  Publikum,  indem  sich  das  aus  seiner  Hand  hervor- 
gegangene Kunstwerk  der  Sinneswahrnehmung  unmittelbar  dar- 
bietet, bei  diesen  tritt  zwischen  den  erfindenden  Künsder  und 
das  Publikum  ein  ausübender  Künsder  als  Vermittler.  Doch  gibt 
CS  bekanndich  auch  bei  den  bildenden  Künsten  reproduzierende 
Techniken,  die  eine  Vermitdung  zwischen  Erfinder  und  Genießer 
voraussetzen. 

Während  nun  die  Werke  der  bildenden  Künste   in  last-   und 
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sichtbarem  Material  ausgeführt  sind,  wirken  Poesie,  Musik,  Schau- 
spielkunst und  Tanz  unmittelbar  durch  den  menschlichen  Körper. 
Und  zwar  entweder  durch  Worte,  die  natürlich  Gedanken  aus- 
drücken, oder  durch  Töne,  die  durch  die  menschliche  Stimme 
resp.  durch  Instrumente  erzeugt  werden,  oder  durch  Bewegungen, 
die  ebenfalls  Gedanken,  Gefühle  usw.  wiedergeben.  Und  zwar 
ist  das  Darstellungsmittcl  der  Poesie  das  Wort,  dasjenige  der 
Musik  der  Ton  und  dasjenige  des  Tanzes  die  Bewegung.  Die 
einzige  Kunst,  die  durch  Wort  und  Bewegung  zusammen  wirkt, 
ist  die  Schauspielkunst. 

Dementsprechend  stehen  die  Künste  auch  in  einem  verschie- 
denen Verhältnis  zu  Raum  und  Zeit.  Die  bildenden  Künste  wirken 
im  Räume,  die  Poesie  und  Musik  in  der  Zeit,  die  Schauspielkunst 
und  der  Tanz  sowohl  im  Räume  als  auch  in  der  Zeit.  Doch  ist 
diese  Unterscheidung  nicht  streng  durchzuführen.  So  kann  man 
auch  von  der  bildenden  Kunst  sagen,  daß  sie  in  der  Zeit  wirkt, 
insofern  nicht  alle  Werke  der  Architektur  und  Malerei  mit  einem 
Blick  übersehen  werden  können,  sondern  manche  von  ihnen  sich 
erst  einer  längeren  successiven  Betrachtung  erschließen  (man  denke 
etwa  an  eine  mittelalterliche  Kirche  oder  an  Memlings  „Freuden 
und  Leiden  der  Maria"). 

Diese  Unterscheidung  schließt  gleichzeitig  die  andere  in  sich, 
daß  das  Material  der  Kunsuverke  entweder  lebendig  oder  tot  ist, 
in  welchem  letzteren  Falle  sie  Lebendiges  nur  vorstellen.  Für  die 
lebendigen  Kunstwerke,  d.  h.  die  der  Poesie,  der  Schauspielkunst, 
des  Tanzes  und  der  Vokalmusik,  ist  der  menschliche  Körper  mit 
seinem  Wort,  seiner  Stimme,  seinem  Gesichtsausdruck  und  seinen 
Bewegungen  das  einzige  Darstellungsmittel,  für  die  toten  steht 
jeder  anorganische  Stolf  zur  Verfügung. 

Aus  alledem  ergibt  sich  eine  große  Mannigfaltigkeit  der  Er- 
scheinungsformen. lYotzdem  aber  haben  alle  Künste,  wie  gesagt,' 
das  eine  miteinander  gemein,  daß  ihre  Werke  den  Menschen 
Lust  gewähren.  Diese  Lust  ist  in  doppeltem  Sinne  aufzufassen, 
nämlich  sowohl  im  egoistischen  als  auch  im  altruistischen.  Der 
Künstler,  der  ein  Kunstwerk  schatVt,  tut  dies  natürlich  in  erster 
Linie,  um  sich  selbst  damit  eine  Lust  zu  bereiten.  Er  gibt  einem 
inneren  Drange  nach,  der  ihn  zum  Schaffen  treibt. 

Aber  damit  begnügt  er  sich  nicht,  l^r  will  an  seiner  Freude 
auch  andere  teilnehmen  lassen.  Die  Gründe,  die  ihn  dazu  be- 
stimmen,  sind   von   zweierlei  Art.     Einmal    ist   es   ein   allgemein- 
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Ulli  cm  Ncbcncrfolj;.  Ind  die  Freude  ist  wohl  eine  ethische,  beim 
laihiiiaiui  Nicllcicht  auch  eine  intellektuelle,  jedenfalls  aber  keine 
aiihciisvhc. 

I'.s  j;ibi  luÄienieure*  die  behaupten,  eine  zweckmäßig  kon- 
lUuKiic  Maschine,  ein  Ciotthardtunnel ,  eine  riesige  Eisenbahn- 
liMuke,  das  seien  Kunstwerke.  Man  könne  diese  Schöpfungen 
tl»riiM»^ui  ästhetisch  genießen  wie  Statuen  imd  Gemälde.  Ein 
^.n.l.U*i  hituiw'  Wohl  können  wir  uns  über  diese  Dinge  freuen. 
I»«tiiii  be.'iehi  sich  aber  unsere  Freude  auf  die  Erfüllung  des  prak- 
Uahni  /weckes,  um  dessentwillen  sie  da  sind,  darauf,  daß  der 
miiiiKhlul\e  Schaiisinn  es  hier  fenig  gebracht  hat,  mit  den  denk- 
I..II  ^;niiij;Nieu  Mitteln  die  denkbar  größte  Arbeitsleistung  zu  er- 
\s  h  Ki'u  oder  den  denkbar  größten  Nutzen  zu  schatfen.  Daß  Werke 
.hl  Inm'uieurkuust  auch  Kunstformen  haben  können,  wissen  wir 
v^nli)      Soweit  dies  der  Fall  ist,  sind  sie  eben  auch  Kunstwerke. 

I  ii(  a    Seile  wirvl  aber  stets  gegenüber  der  praktischen  zurücktreten. 

\\\k\\  die  Kriegskunst  hat  einen  sehr  praktischen  Zweck, 
tidululi  den,  die  1  einde  zu  vernichten  und  das  Vaterland  zu  ver- 

II  i.li^n  u.     Mal»  es  daneben  auch  Schlachtenbummler  gibt,  die  eine 
.ilil.uhi  äMheusv'h  anschauen,  daß  man  sogar  den  Krieg  in  über- 

ii.i^ii^m  Sinne  als  Kunstwerk  bezeichnet  hat,  kann  daran  nichts 
4,,  li  M(  l  s  wäre  ein  barocker  (icdanke,  den  Zweck  der  Strategik 
iit  .u  I  l  u>»i    u  Nv-hen,  die  sie  dem  l-'cldherrn  und  seinen  Zuschauern 

I  »u    K  V  d  V'  k  u  n  st  ,  so  wie  sie  jetzt  betrieben  wird,  hat  immer 
,,,.  u  l'i  .uim\aen  /weck.    Der  wissenschaftliche  Redner  will  über- 
ti    .ivi  uhi^ioNe  bekehren,  der  politische  werben,  der  Gerichts- 
in.  >    »iiMiy.vn  v»vler  Nerteidisjen.    Natürlich  können  sie  alle  auch 
kuii.iU  ir.. lu'  l\»r»n  Wiihlen  und  dadurch  Vergnügen  bereiten. 

1 4    ,  »    Ai.-.K-,  \e»i;uuj;eu   aber  tür  den  eigentlichen  Zweck  un- 

,.,i..h     \\.:.vuilul\  ist  immer  nur,  daU  mit  einer  Rede  irgend 
..    ..  lu  wild      \ichi  immer  sind  die  größten  Redekünstler 

i.    i.  , ii    .tu-  A\\\  meisten  überzeugen. 

,  .  I»  1.14,1.1  \x\u\  llandwerlv  haben   manches   miteinander 

s    .    i\\.  x\  Mjivi;ei\  vl;e  \"vM\uisset/ung  technischer  Geschick- 

h  1,  \v    mu  .1.^  Kiinsi  diirc!\  ilire  s^eistiiie  Seite  mit  der  Wissen- 

,     ,1.  ...i»  ,iu.  .puu'uu-  hat,   so    liän^t    sie   durch   ihre   manuelle 

...     t  ..,    iliuslNNeilv    .  ;:sa'.ninen.     Ind   ebenso   wie   in   der 

ii  UM  ILuiviwer.v  vlie    leclinik  ein  Können  voraus. 

U    bilde'.uie   K;;nste  und  Handwerk  über- 
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ein«  dafi  ihre  Schöpfungen  sichtbare  und  tastbare  Gegenstände  sind, 
die  im  Räume  wirken. 

Der  Unterschied  ist  nur  wiederum  der,  dafi  ein  Handwerks- 
produkt immer  einen  praktischen  Zweck  hat.  Mit  einem  Schlüssel 
will  man  vor  allen  Dingen  ein  Schloß  öffnen,  in  einen  Schrank 
y^ill  man  seine  Kleider  hängen,  mit  einem  Pelz  sich  wärmen.  Alle 
diese  Gegenstände  werden  in  erster  Linie  um  dieses  praktischen 
Zweckes  willen  gemacht.  Es  ist  wohl  wahr,  dafi  man  sich  auch 
über  sie  freuen  kann.  Dann  bezieht  sich  aber  diese  Freude  lediglich 
darauf,  daß  sie  ihren  praktischen  Zweck  erfüllen.  Sie  ist  also  eine 
praktische  Freude,  meinetwegen  eine  intellektuelle,  jedenfalls  aber 
keine  ästhetische. 

Daß  das  Schöne  und  das  praktisch  Zweckmäßige  identisch 
seien,  war  ein  Irrtum  gewisser  griechischer  Philosophen,  der  jetzt 
kingst  aufgegeben  ist.  Denn  den  meisten  Kunstwerken  fehlt  dieser 
praktische  Zweck  vollständig.  Beim  Anhören  einer  Mozartschen 
S>nate  wird  wohl  niemand  auf  den  Gedanken  verfallen,  daß  damit 
ein  praktischer  Zweck  verbunden  sein  könne.  Welcher  sollte  das 
auch  sein?  Wir  gehen  in  ein  Konzert,  hören  es  an,  genießen  es 
und  gehen  wieder  nach  Hause.  Wir  sind  wohl  mehr  oder  weniger 
befriedigt,  vielleicht  auch  erregt  oder  erschüttert.  Aber  eine  prak- 
tische Folge  braucht  sich  daran  nicht  zu  knüpfen,  war  jedenfalls 
beim  Besuche  des  Konzertes  nicht  beabsichtigt. 

Kein  Mensch  geht  ins  Theater  um   irgend  eines  praktischen 
Zweckes  willen.     Auch  wissenschaftliche  Absichten  verfolgt  man 
dabei  in  der  Regel  nicht,    Wohl  kann  unser  historisches  Wissen 
durch  eine  Tragödie  bereichert  werden.     Allein   wir  fühlen  alle, 
daß  dies  nicht  ihr  eigentlicher  Zweck  ist.    Wer  wüßte  auch  nicht, 
wie  oft  der  Dichter  absichtlich  von  der  historischen  Wahrheit  ab- 
weicht?   Wohl  kann  man   durch   eine  Dichtung  ethisch   angeregt 
Verden.     Aber  jedermann  weiß,  daß   dies   nicht  der  Grund  ist, 
^arum  er  sich  dem  Genuß  der  Poesie  hingibt.     Der  Grund  ist 
^•dmchr  der  Genuß  selbst. 

Kin  Gemälde  hängt  man  an  die  Wand  mit  dem  einzigen 
'-^'cdc,  daß  es  angesehen  und  genossen  wird.  Man  kann  nichts 
hineinlegen  wie  in  einen  Kasten,  man  kann  nichts  daraufstellen 
^le  auf  einen  Tisch,  man  kann  es  nur  anschauen  und  genießen, 
kh  leugne  zwar  nicht,  daß  es  Maler  gibt,  die  ihre  Bilder  mit  der 
-^ichi  malen,  ethisch  anzuregen,  und  ich  will  sogar  zugeben, 
^  es  Menschen  gibt,  die  grade  dies   von   der  Malerei  fordern. 
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Das  sind  die  einseitig  ethischen  Charaktere,  die  überall  einen  An- 
trieb für  ihr  Wollen  und  Handeln,  einen  Anlaß  zur  Unterscheidung 
von  Gut  und  Böse  suchen.  Ich  zweifle  auch  nicht  daran,  daß 
viele  Menschen  ein  Bild  nur  mit  Gefühlen  der  Wißbegierde  an- 
sehen. Das  sind  die  verstandesmäßigen  Naturen,  die  sich  darüber 
freuen,  wenn  sie  eine  mythologische  Komposition  aus  ihrer  Kennt- 
nis der  Mythologie  heraus  deuten,  auf  einem  Landschaftsbilde  die 
Blumen  im  Vordergrunde  botanisch  bestimmen  können.  Aber 
mit  Kunst  hat  das  nichts  zu  tun.  Der  Zweck  der  Kunst  ist,  Genuß 
zu  bereiten.  Füllt  dabei  noch  etwas  für  die  Erkenntnis  oder  die 
(lesinnung  ab,  so  ist  es  gut.  Fällt  nichts  dafür  ab,  so  ist  die 
Kunst  darum  nicht  geringer. 

lunc  scheinbare  Schwierigkeit  machen  nur  die  Baukunst  und 
die  dekorativen  Künste.  Denn  bei  ihnen  liegt  allerdings  der 
Fall  vor,  daß  praktischer  Zweck  und  ästhetische  Schönheit  sich  ver- 
binden. Und  hier  kann  man  gewiß  nicht  sagen,  daß  die  praktische 
Zweckerfüllung  Nebensache  sei.  Ja  es  gibt  sogar  Ästhetiker,  die 
die  ästhetische  Schönheil  ihrer  Schöpfungen  gradezu  von  ihrer  prak- 
tischen Zweckmäßigkeit  abhängig  machen,  die  Kunstformen  in 
diesen  Künsten  aus  ihrem  praktischen  Zweck  ableiten. 

Demgegenüber  muß  ich  schon  hier  betonen,  daß  es  sich  dabei 
um  zwei  prinzipiell  verschiedene  Dinge  handelt.  Jedes  Werk  der 
angewandicn  Kunsi  hat  zwei  Seiten,  eine  praktische  und  eine 
äsiheiische.  Natürlich  soll  es  seinen  praktischen  Zweck  erfüllen 
und  wir  Irenen  uns  gewiß  darüber,  wenn  es  das  tut.  Diese 
l'^reudc  isi  aber  prinzipiell  durchaus  nicht  von  derjenigen  verschie- 
den, die  wir  über  einen  entschließenden  Schlüssel  oder  ein  scharfes 
'rasohenmesser  haben.  Fs  ist  eine  praktische,  \ielleicht  auch  in- 
lellekuielle  l'Veude.  Insofern  ein  solches  Werk  praktisch,  d.h. 
/wei'kmiißi^  uuvl  maieriali;erecht  ist*  ist  es  ein  Produkt  des  Hand- 
werks. l\\\  Kunstwerk  wird  es  erst  dadurch,  daß  es  eine  Kunst- 
lorn\  erhall.  \\  oraut  vlicse  beruht,  werden  wir  später  sehen. 
Jedenlalls  beruht  sie  nicht  auf  der  praktischen  Zweckerfüllung. 
Man  kann  W\  jeder  Schoptuuii  dieser  An  die  Formen,  die  aus 
diMu  prakusiluMi  Iu\lurtnis  horvoriiehen,  und  diejenigen,  die  einem 
♦^i,Niheusvl\en  luslurtnis,  oiuon\  künstlerischen  Wollen  ihre  Entstehung 
Ncrilanknu  j^nvau  \iM\OM\ai\vler  unterscheiden. 

Du'M'  Kunsu*  beweisen  alsv^  durchaus  nichts  gegen  den  Satz, 
ilall  du*  SJh»ptiin»;cn  vios  Handwerks  einen  praktischen  Zweck 
haben,   dte   de»    Kunst    keinen.      Denn   was  an   ihnen   Handwerk 
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isL  hat  eben  einen  praktischen  Zweck.  Was  nicht  Handwerk  ist, 
ist  um  des  Genusses  willen  da.  Grade  diese  Künste  sind  also  die 
beste  Bestätigung  der  zu  beweisenden  These.^) 

Die  Lehre  von  der  praktischen  Zwccklosigkeit  der  Kunst  ist 
nicht  neu,  sondern  spielt  besonders  in  der  älteren  Ästhetik  eine 
große  Rolle.  Die  meisten  Ästhetiker  sind  sogar,  wie  man  sagen 
kann,  in  dieser  Beziehung  einig.  Wenn  man  den  ästhetischen 
(j«nuli  als  ^^interesseloses  Wohlgefallen",  als  „das  Gefühl  der  sub- 
jektiven Zweckmäßigkeit  ohne  objektiven  Zweck",  als  „anschau- 
liches Denken",  als  „Schweigen  des  Willens",  als  „Ausruhen  in 
der  Anschauung"  usw.  bezeichnet  hat,  so  liegt  allen  diesen  Bestim- 
mungen, mögen  sie  nun  mehr  oder  weniger  glücklich  gewählt 
<*der  begründet  worden  sein,  die  Überzeugung  zugrunde,  daß  die 
Kunst  keinen  außerhalb  ihres  eigenen  Gebietes  liegenden  Zweck 
habe.  Alle  diese  Definitionen  sind  aus  dem  doppelten  Bedürfnis 
hen'oi^egangen,  den  überwiegenden  Lustwcn  der  Kunst  im  Gegen- 
satz zu  allen  anderen  Zwecken  zu  betonen  und  das  Wesen  der 
Kunst  in  ihr  selbst,  nicht  in  ihrer  Beziehung  zu  anderen  Lebens- 
sphären zu  suchen. 

Die  Freiwilligkeit  ihrer  Ausübung,  von  der  ich  oben  sprach, 
ist  offenbar  eine  Folge  ihres  Lustwertes.  Weil  das  Kunstwerk  Lust 
ei^zcugt,  wird  es  freiwillig  genossen.  Dabei  muß  man  sich  aber 
klarmachen,  daß  die  Freiwilligkeit  an  sich  das  Wesen  der  Kunst 
noch  nicht  bestimmt.  Sic  findet  sich  auch  bei  anderen  Tätigkeiten, 
die  nichts  Ästhetisches  an  sich  haben.  Man  kann  freiwillig  Holz 
hacken,  freiwillig  in  den  Krieg  ziehen,  freiwillig  auf  Reichtum  ver- 
zichten. Dadurch  erhalten  diese  Handlungen  noch  keinen  ästhe- 
tischen Wert.  Auch  ist  die  Lust,  die  sie  bei  Unbeteiligten  aus- 
ifl'»sea.  ziemlich  gering.  Die  Freiwilligkeit  ist  also  offenbar  der  all- 
gemeinere, der  Lustwert  der  engere  und  der  ästhetische  Lustwert 
der  engste  Begriff.  Nicht  jede  freiwillige  Tätigkeit  muU  Lust  er- 
zeugen und  nicht  jede  lusterzeugende  Tätigkeit  muü  ästhetisch 
bcin.  Aber  jede  ästhetische  Tätigkeit,  speziell  jede  Kunsttätigkeil 
ist  lusterregend  und  hat  eben  deshalb  den  (Charakter  der  I*Yei- 
willigkeit.  Und  die  Annahme  liegt  nahe,  daß  das  Ciefühl  der  Frei- 
v^'iUigkeit,  d.h.  das  Bewußtsein,  jederzeit  wieder  aus  dem  ästhe- 
tischen Zustande  heraustreten  zu  ktmnen,  wesentlich  zum  Lustwert 


*    Vgl.  K.  I^nge,  die  Entstehung  der  dekorativen  Kunstlormen.     Mit- 
teüungen  des  Württ.  Kunstgewerbevcreins  in  Stuttgart  un^^  i«k)'>  lleü  2. 
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der  ästhetischen  Anschauung  beiträgt.    Wir  werden  später  darauf 
noch  einmal  zurückkommen. 

Lustwert,  Freiwilligkeit  und  Loslösung  von  allen  außerkünst- 
lerischen,  d.  h.  praktischen,  intellektuellen,  ethischen  usw.  Zwecken, 
das  sind  die  ersten  sich  am  meisten  aufdrängenden  Eigenschaften 
der  Kunst.  Daß  sie  notwendige  und  unentbehrliche  Eigenschaften 
sind,  ist  keine  willkürliche  Konstruktion,  sondern  ein  Ergebnis 
unmittelbarer  Erfahrung.  Diese  Erkenntnis  kann  bei  ästhetisch 
Ungebildeten  wohl  verdunkelt  werden.  Dann  müssen  sich  diese 
eben  darüber  von  ästhetisch  Gebildeten  belehren  lassen.  Und  zu 
diesem  Zweck  brauchen  sie  nur  einen  wirklich  bedeutenden  Künst- 
ler zu  fragen,  warum  und  zu  welchem  Zweck  er  arbeite.  Die 
Antwort  wird  immer  lauten,  daß  er  es  aus  innerem  Drang  und 
vollkommen  freiwillig  tue,  und  daß  er  dabei  keinen  außerhalb  der 
Kunst  liegenden  Zweck  verfolge,  sondern  einfach  die  Absicht  habe, 
sich  selbst  und  anderen  ein  Vergnügen  zu  bereiten.  Und  danach 
können  wir  dieses  Kapitel  mit  einer  provisorischen  Definition  für 
Kunst  schließen:  „Kunst  ist  die  teils  angeborene,  teils 
durch  Übung  entwickelte  Fähigkeit  des  Menschen, 
sich  und  anderen  durch  Werke  seiner  Hand  und  sei- 
nes Geistes  oder  durch  Produktionen  seines  Körpers 
ein  durch  einen  der  beiden  oberen  Sinne  vermittel- 
tes Vergnügen  zu  bereiten,  bei  dem  im  Bewußtsein 
des  Schaffenden  und  Genießenden  außer  der  Lust 
kein  anderer  unmittelbarer  Zweck  vorhanden  ist.** 


VIERTES  KAPITEL 
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DIl'SI'  iVtiniiion  ist  nun  abor,  wie  sich  sofort  zeigen  wird, 
n'whx  i\c\\\\i\c\ul  \\u\  /war  deshalb  nicht,  weil  sie  öoch  zu 
weil  ist,  weil  sie  aiuh  si»K-ho  räiii^kciton  umlaßu  die  wir  zwar  im 
\\oiUMVi\  Sn\no  des  Wortes  als  Künste  bezeichnen,  aber  nicht  zu 
den  eiiiontliv'hen  iS.   n»  !»,enannien^  Künsten  rechnen. 
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Zwar  daß  ihre  Bestimmungen  fast  alle  auch  auf  die  Koch- 
kunst, Konditorei  und  Parfümerie  zutreffen,  kann  uns 
wenig  berühren.  Denn  diese  wirken  vornehmlich  auf  die  niederen 
Sinne,  nflmlich  den  Geschmacks-  und  Geruchssinn.  Aber  da  es  nun 
einmal  Ästhetiker  gibt,  die  auch  das  Riechen  an  einer  Rose  oder 
das  Trinken  eines  Glases  Milch  zu  den  ästhetischen  Tätigkeiten 
rechnen,  so  wird  es  immerhin  nützlich  sein,  sich  zu  erinnern, 
daß  die  Genüsse  dieser  niederen  „Künste^^  tatsächlich  von  uns  tief 
unter  die  der  eigentlichen  Künste  gestellt  werden.  Keinem  ge- 
bildeten Menschen  wird  es  einfallen,  die  Wirkung  einer  Hummer- 
mayonnaise  mit  derjenigen  von  Rembrandts  Nachtwache  zu  ver- 
gleichen oder  den  Genuß,  den  wir  an  einem  wohlriechenden  Parfüm 
haben,  der  B^eisterung,  in  die  uns  Beethovens  Neunte  Symphonie 
versetzt,  an  die  Seite  zu  stellen.  Wir  lassen  uns  wohl  diese  sinn- 
lichen Genüsse  gern  gefallen,  aber  wir  schätzen  dasjenige  an  der 
Kochkunst,  was  über  den  praktischen  Zweck,  die  Ernährung  hinaus- 
geht, nicht  viel  höher  als  das  Essen  und  Trinken  überhaupt,  von 
solchen  Genüssen,  die  auf  noch  niederer  Stufe  stehen,  ganz  zu 
geschweigen. 

Dies  ist  eine  empirische  Tatsache,  mit  der  die  Kunstlehre  zu 
rechnen  hat.  Wir  brauchen  sie  nicht  zu  beweisen,  sondern  wir 
können  sie  nur  konstatieren.  Die  gcw(")hnliche  Erklärung  für  diese 
niedere  Bewertung  ist  die:  Die  (jcnüsse  der  niederen  Sinne  sind 
sinnlicher,  die  der  oberen  geistiger  ^Vrt.  Das  ist  aber  nicht 
eenau.  Denn  einerseits  handelt  es  sich  auch  bei  den  niederen 
Sinnen  nicht  um  die  sinnliche  Wahrnehmung  allein,  sondern  um 
ein  daraus  entstehendes  (iefühl,  andererseits  spielt  das  sinnliche  Ele- 
ment auch  bei  den  eigentlichen  Künsten  eine  gewisse  Rolle.  Der 
l'nterschied  ist  vielmehr  der,  daß  sich  im  einen  Falle  die  Lust  auf 
den  sinnlichen  Reiz  als  solchen,  auf  die  bloße  C)rgancmpfindung 
bezieht,  im  anderen  Falle  dagegen  auf  etwas  anderes.  Höheres, 
Geistiges,  was  zu  dem  sinnlichen  Reiz  hinzutritt. 

Halten  wir  uns  nun  aber  ganz  an  die  beiden  oberen  Sinne, 
v^  gibt  CS  auch  da  eine  Reihe  von  Tätigkeiten,  die  unserer  Auf- 
fassung nach  entschieden  tiefer  stehen  als  die  eigentlichen  Künste. 
Ich  nenne  zuerst  die  P  v  r o  t  e  c  h  n  i  k.  VAn  schönes  l^^ucrwcrk 
macht  uns  z\i'ar  durch  die  bunten  Farben,  die  sich  auf  dem  dunklen 
Himmel  abheben,  und  auch  durch  die  kühn  geschwungenen  Linien 
seiner  Raketen,  Garben  usw.  eine  gewisse  l-Veude.  Aber  ieder- 
tnann  fühlt,   daß  diese  Freude  ziemlich  leer  und  nichtssagend  ist. 
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dali  sie  nicht  viel  mehr  bedeutet  als  die  Lust  über  den  ersten 
besten  Leckerbissen  oder  eine  Flasche  Eau  de  Cologne. 

Kin  wenig  höher  stehen  vielleicht  die  Gymnastik,  die 
l-'echtkunst,  die  Reitkunst,  die  Kunst  des  Akrobaten, 
Seiltänzers,  Jongleurs  usw.  Bei  ihnen  müssen  wir  zunächst, 
entsprechend  den  Bestimmungen  des  vorigen  Kapitels,  die  egoi- 
stischen l'\>rmen  der  Ausübung  ganz  beiseite  lassen.  Turnen, 
l-'echten  und  Reiten  sind,  so  wie  der  Laie  sie  betreibt,  schon  des- 
halb keine  Künste,  weil  sie  einen  praktischen  Zweck  haben  und 
bei  ihnen  die  Wirkung  auf  andere  unwesentlich  ist.  Wenn  unsere 
Schüler  /.weimal  in  der  Woche  turnen  oder  Turnspiele  veranstalten, 
cnler  ein  Sonntagsreiter  einmal  wcichentlich  der  edlen  Reitkunst 
iVr^hnt,  oder  der  Student  sich  täglich  auf  dem  Paukboden  übt, 
si>  sind  diese  Tätigkeiten  aus  ZAvei  Gründen  keine  Künste:  erstens 
weil  sie  einen  bestimmten  Zweck  haben,  nämlich  den,  den  Körper 
/u  kräftigen  oder  zu  einer  bestimmten  Leistung  geschickt  zu 
machen,  und  zweitens  weil  bei  ihnen  die  Absicht,  anderen  einen 
(leiiuU  zu  bereiten,  völlig  wegfällt. 

Wenn  wir  nun  aber  diejenigen  Formen  dieser  Tätigkeiten  ins 
Auge  lassen,  die  eine  Schaustellung  nach  Art  des  Tanzes  oder  der 
Schauspielkunst  in  sich  schließen,  so  müssen  wir  zunächst  kon- 
statieren, daU  alle  Bestimmungen  unserer  provisorischen  Definition 
aul  sie  passen.  Sie  werden  mit  einem  der  beiden  oberen  Sinne, 
nämlich  dem  Gesichtssinn  wahrgenommen,  ihre  Ausübung  setzt 
ein  K^MUien,  d.  h.  eine  Begabung  und  Übung  voraus.  Sie  gewähren 
sowohl  dem  Ausübenden  als  auch  dem  Anschauenden  Genuß.  Und 
iliescr  (icnuU  ist  ihr  einziger  unmittelbarer  Zweck. 

Trot/vlem  ist  es  eine  Tatsache,  daß  wir  diese  artistischen 
Svhaustelhiugen  bedeutend  niedriger  einschätzen  als  die  eigentlich 
Uun.stleriscluMi.  Zwar  besucht  man  ganz  gern  von  Zeit  zu  Zeit  eine 
/nlvusvorsicllung;  sieht  auch  gern  schöne  Pferde,  gut  ausgebildete 
nu'n.Nihlicho  Körper,  elegante  Bewegungen  und  außerordentliche 
KriiHlrisiungiMi.  Aber  welcher  gebildete  Mensch  hätte  nicht  schon 
ihr  l'rlahrung  gemacht,  daU  das ^'ergnügen,  welches  man  an  solchen 
Pioduktionen  hat,  ein  etwas  schales  ist,  daß  man  dessen  leicht  über- 
druvMfi  wiril.'  Wer  mi>chte  einen  Akrobaten,  der  am  Trapez 
,.ju  biMti'f*.  sribsi  wenn  er  in  seiner  Art  ersten  Ranges  ist,  mit  Miss 
Isadora  hnuian  Norüleichen: 

SiluMt  hieraus  dün'cn  wir  schließen,  daß  auch  bei  diesen 
„amstiM hen  IViti^Kciteii",  wie  wir  sie  nennen  wollen,  irgend  etwas 
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fehlt,  was  für  die  eigentlichen  Künste  charakteristisch  ist.  Und  es 
Hegt  nahe  anzunehmen,  daß  dieses  unbekannte  Etwas  eben  das 
ist,  was  die  Künste  zu  Künsten  im  höheren  Sinne  macht.  Dieses 
Htwas  müssen  wir  nun  zu  ermitteln  suchen. 

Dabei  haben  wir  den  Gedanken  schon  abgewiesen,  daß  es 
der  rein  sinnliche  Charakter  wäre,  der  jenen  Tätigkeiten  ihren 
niederen  Rang  anwiese.  Denn  was  heißt  „sinnlicher  Charakter"'? 
Auch  bei  den  höheren  Künsten  spielt  das  Sinnliche  wie  gesagt  eine 
RoUe«  und  warum  soll  die  Wirkung  eines  „schönen^'  Feuerwerks 
sinnlicher  sein  als  die  eines  farbigen  Ornaments?  Oder  warum 
soll  die  Schaustellung  eines  Akrobaten  sinnlicher  sein  als  die  einer 
Tänzerin  ? 

Kin  zweiter  Gedanke  könnte  der  sein,  daß  die  eigentlichen 
Künste  einen  Inhalt  haben,  die  artistischen  Fertigkeiten  dagegen 
keinen.  Aber  was  ist  der  Inhalt  in  den  eigentlichen  Künsten?  In 
der  Poesie  und  Malerei  mag  sich  das  noch  hören  lassen.  Aber 
was  ist  z.  B.  der  Inhalt  einer  Fuge  oder  eines  Ornaments  oder 
eines  Serpentintanzes?  Man  würde  wahrhaftig  Mühe  haben,  es 
anzugeben. 

In  dritter  Linie  könnte  man  auf  den  Gedanken  verfallen,  daß 

CS   die  Schaustellung    des    eigenen    Körpers   wäre,   was 

die  artistischen  Fertigkeiten  in  unseren  Augen  so  degradierte.    Und 

«  läUt  sich  ja  nicht  leugnen,  daß  wir,  wahrscheinlich  infolge  eines 

gewissen    mittelalterlichen    Vorurteils,    geneigt    sind,    diejenigen 

Künstler,   die   ihren   eigenen  Körper  produzieren,   sozial  auf  eine 

niedrigere  Stufe   zu   stellen   als   diejenigen,   die   mit   ihrer  Person 

timcr  dem  Werke  zurücktreten.    Aber  gilt  dasselbe  nicht  auch  von 

J«n  Tanz   und  der  Schauspielkunst?     Und  rechnen  wir  sie  nicht 

"^^  zu  den  höheren  Künsten? 

'besonders  schwer  ist  es,  die  (iymnastik  streng  vom  Tanze 
^  trennen.  Denn  grade  ihre  jüngste  l'ntwicklung  weist  auf  eine 
P'^  Verbindung  mit  dem  letzteren  hin.  Wenn  man  die  Ver- 
^P^t  unserer  Kunsterziehungsreformer  mustert,  den  gymnastischen 
Icungen  einen  höheren  künstlerischen  (Charakter  zu  verleihen,  so 
'^nJciiii  man,  daß  sie  alle  darauf  hinauslaufen,  die  (Iymnastik  dem 
Tanze  anzunähern.  Dies  geschieht  durch  besondere  Betonung  der 
rfcjthmischen  Bewegung,  vorzüglich  beim  Freiturnen,  und  durch 
auspebige  X'em'endung  der  Musikbegleitung. 

So  dankenswert  auch   diese  Bemühungen  vom  pädagogischen 
Standpunkt  sind,  so  darf  man  sich  doch  nicht  verhehlen,   daU  da- 
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d^cr.  i:f  Grerrin  rarj^chir  G^Tnoistik  und  Tanz  verwischt  werden. 
F-ini  iTTr.n^fCicr.;  I^r-zf.  i:f  in  rhjihmischer  Weise  und  mit 
scn  'ncr.  -.jiiz^-i-üc::  r*fv*:r.:ni!en  ausgefühn  wird,  ist  eben  tat- 
sächiic:  fveint  ^t:z.  iTTr.n^isriche  IV-in^  mehr,  Sie  steht  vielmehr 
rwijwher.  G-.Tnrji>::r  unc  Tstj-  :r  icr  Mitte,  etwa  so,  wie  die 
A-cniüfrcr:!-  >"»v%  r.  ^  ,2-n-  h  »hersr.  Kar.iwerk  als  auch  an  der 
eursniiicnrr.  K^ns:  it.  r^:  ins^v-sn  sit  rloöe  Körperübung  ist 
unj  je:  /wtc  r*^:.  Jf:  K  rr^sr  t-l  iTifr^cn  oder  seine  Kraft 
•  »sxcn.Cr.  .jn^ti-  :^  r^^uTÄ-sr.  ä  sie  eine  g}mnastische 
"*ri-  i-..  ^^f-  7\*"tc.-  rj:.  z-Tch  die  Schönheit  der 
Vi:»vv ;:..-, :r.r:*-  -^r*:- T-^-":,"-  •-.;'".-^*  7^  ^sTETci.  ist  sie  eine  Tanz- 
r  .».■.^*  .:  'u.-^  ^..  r-.-  ^tiT^/^icr  5r:!=ii:  iiiscinanderhalten. 
'»...  -  .,  ..  -j-,  -rr--  -^-ir  ^:i  .'-  TT^jsdk  mit  dem  Tanze 
".  r.-     -^  •  -••?<       :::r:^w^~:^  T-T  szkjc:  Sinn  haben  kann, 

,,.  -  -        r  • -.  :t^  ir-v-i:  *urr:r,i:rr.    ^^"ir  werden  deshalb 

—  ^.^^  .      -—::.-    -    .:esi  Sizne  einer  Produktion 
\     .  •    -  :^   .^ischicklichkeit,  nicht  in 
.     •  X.  .-i;^  — .    zirj;^"::^?;!!  Fonnea  brauchen. 

-.rj  >^-":t?^  ^er  "Ä-ohrea  Kunst  von  den  artisti- 

^. i  -  .   >;r.^-<u«"vs.[nrne3:*  wird  es  das  Zweckmäßigste 

-^     :•  ;t:":    .->  .^iicert 'Jnic.vten,  die  sich  in  möglichst 

•.:  ^  •  -i  :\-   v.:c*riiiac<!r  ru  venjieichen.    Wir  wählen 

. >^  ,.  •   .   •v'>c':>  t^w  xi'.Krroctrii  König  Philipps  IV.  von 

^      ^  :.      «iir,.  ^x:>  ViliLTcu^jj,  andererseits  einen  Zirkus- 

-      i:.;:vÄ^   ^c  *-'- ^e  Schule  reitet     Beide  haben 

^  ^        .,    ^-:   ^    \.\:'ix\\     ".a  Zü^n  miteinander  gemein.     Sie 

-        v>iK:*':Kss:i-i  •viir^enommen,  sie  setzen  Begabung 

^         --,  >^   >ic    -.^"tie":   ifine  Trennung  von  Künstler  und 

.>v.^?.»i  '-"j'd    A-Tx:  ein  Mensch,  der  die  Leistung 

w^N:   j^:    i*cv:r^,   beide  Male  entsteht  bei  der 

^  ^     vti.  I,  ..TC  >v::cc  Mjile  ist  dieser  Genuß  der  einzige 

w^-x   ,*v:-"  ,i:sr^ni:.    Ja  die  Ähnlichkeit  geht  sogar 

Vv  ^  >:.\'n:\:  scr.  JLUch  auf  den  Inhalt  der  Darstellung, 

':^.<rri  nv.t  einem  Reiter  darauf  ist.    Sogar 


1        V 
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,,.  •       •  vvc^k-^jv:,  je  da^nn  noch  bleiben,  und  die  in  der 
.^.  ,_    .^,.     v»:.  -^    .ccr  Je^r  historischen  Tracht  des  Königs 


V    ?c*C 


•s.    V,  -x,  "-^rti  seines  Pferdes  liegen,  könnte  man 
v^   -.  X.-*    ::.i*-    i,::    Ac^jdcnken,    wenn   man   sich   nämlich 
^ . .  .^      \     .    \  /s:?:r  ein  moderner  Velazquez  —  hätte 

>4,,,.     ^>    .N>    ^     .X't  c  tci  nuxiemen  Zirkusreiter  gemalt. 
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Woher  kommt  es  nun,  daß  trotzdem,  trotz  aller  dieser  Über- 
einstimmungen, die  Wirkung  beider  Kunstwerke  eine  ganz  ver- 
schiedene ist,  daß  uns  das  Gemälde  des  Velazquez  eine  intensive 
und  dauernde  Lust  gewährt,  die  hohe  Schule  des  Zirkusreiters 
dagegen  nur  ein  vorübergehendes  und,  wie  man  gewiß  gestehen 
wird«  ziemlich  schales  Vergnügen  bereitet?  Daß  wir  den  Urheber 
des  (jcmäldes  als  großen  unsterblichen  Meister  verehren,  den 
Zirkusreiter  dagegen  höchstens  als  einen  sehr  geschickten  Menschen 
bewundem  ? 

Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  der  Grund  für  diese  verschiedene 
Schätzung  nicht  in   dem  gesucht  werden  darf,  worin  die  beiden 
Kunstleistungen  miteinander  übereinstimmen,  sondern  nur  in  dem, 
worin  sie  sich  voneinander  unterscheiden.     Was   ist  dieses  aber? 
Ks  kann  nur  das  eine  sein,  daß  der  Zirkusreiter  Natur,  das  Ge- 
mälde dagegen  Kunst  ist.     Das  scheint  freilich  denen,  die  Natur 
und  Kunst  ästhetisch  über  einen  Kamm  scheren,  kein  großer  Unter- 
schied zu   sein.     In   unseren  Augen   ist  es  aber  ein  sehr  großer. 
bcnn  dieser  Unterschied  bedingt,  daß  wir  den  lebendigen  Zirkus- 
reiter als  das  ansehen,  was  er  wirklich  ist,  nämlich  als  den  Herrn 
Soundso,  der  da  in  der  Manege  auf  einem  Pferde  reitet,  während 
^'ir  in  dem  Bilde  etwas  anderes  sehen,  als  was  es  ist,  nämlich  den 
spanischen  König  Philipp  den  Vierten. 

Man  sollte  allerdings  denken,  daß  dies  eher  zugunsten  des 
Zirkusreiters  sprechen  müßte.  Denn  die  lebendige  Natur  steht  uns 
Joch  gefühlsmäßig  näher  als  ihr  totes  Abbild.  Und  in  Wirklich- 
kii  verhält  es  sich  ja  auch  so,  daß  eben  deshalb  der  Ungebildete, 
ih.  der  ästhetisch  Nichtinieressierie  lieber  einen  solchen  Zirkus- 
reiter als  ein  solches  (iemälde  sieht,  lieber  einen  Zirkus  als  eine 
fieniäldegalerie  besucht.  Mit  diesem  Geschmack  kann  aber  die 
Ästhetik  nicht  rechnen.  Sie  kann  sich  nur  an  den  Geschmack 
^^  ästhetisch  Gebildeten  hallen  und  dieser  wird  das  Gemälde  unter 
^^^  Imständen  höher  schätzen  als  die  Zirkusprodukiion. 

Hieraus  geht  nun  zunächst  einmal  soviel  hervor,  daß  das,  was 
"^ästhetisch  (iebildete  am  Gemälde  so  hoch  schätzt,  nichts  anderes 
^  *ls  seine  Kigenschaft  als  Hild.  Grade  daß  es  kein  wirk- 
uAer Heiter  ist*  sondern  das  Abbild,  die  künstlerische  Dar- 
stellung eines  solchen,  ist  die  Ursache  des  ästhetischen  Genusses, 
•^ichi  daß  er  einen  Reiter  von  dieser  und  jener  Art  vor  sich  sieht, 
fJ^ähn  ihm  beim  Anblick  des  Hildes  HetViedigung ,  sondern  daß 
^  Jicscn  Reiter  im  Bilde  vor  sich  sieht,  d.  h.  daß  es  dem  Maler 
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gelungen  ist,  ihn  im  Bilde,  mit  seinen  malerischen  Mit- 
teln glaubwürdig  darzustellen. 

Daü  CS  sich  tatsächlich* so  verhält,  ergibt  sich  schon  daraus, 
datl  wir  in  beiden  Fällen  etwas  ganz  Verschiedenes  bewundern. 
Hei  dem  Zirkusreiter  bewundern  wir  die  körperliche  Geschicklich- 
keit des  Mannes,  den  wir  da  vor  uns  auf  dem  Pferde  sehen,  die 
Kraft  seiner  vSchenkcl,  die  Leichtigkeit  seines  Handgelenks,  sein 
WTständnis  für  das  Temperament  des  Pferdes,  kurz  alles  das,  was 
seine  Kunst  als  Reiter  ausmacht.  Bei  dem  Bilde  dagegen  bewun- 
dern wir  durchaus  nicht  die  Reitkunst  Philipps  IV.,  sondern  die 
Kunst  des  Malers,  der  ihn  so  überzeugend  dargestellt  hat,  seine 
lebendige  und  intensive  Naturauffassung,  seine  Fähigkeit,  die  Lein- 
waiullläche  zu  beleben,  die  Farben  zusammenzuhalten,  die  Natur 
zum  Bilde  zu  gestalten.  Mit  anderen  Worten,  bei  der  Natur  ge- 
nieUcn  wir  die  praktische  Zweckmäßigkeit  des  Objekts,  die  körper- 
lii'lic  N'ollkommenheit  der  betretfenden  Lebewesen,  beim  Gemälde 
diigegcn  bewundern  wir  den  menschlichen  Geist  und  die  mensch- 
liche ( icschicklichkeit,  die  uns  diese  Lebewesen  so  geschildert  hat, 
ihiU  wir  an  sie  glauben. 

Fs  leuchtet  sofort  ein,  daß  wir  in  beiden  Fällen  unsere  Auf- 
luerksamkeil  auf  etwas  ganz  Verschiedenes  richten,  unser  Bewußt- 
sein auf  etwas  ganz  anderes  einstellen.  Und  es  ist  klar,  daß  wenn 
wir  die  i^islhelische  Anschauung  von  allen  anderen  Anschauungen, 
ilie  i'isthetischon  (KMühle  von  allen  anderen  Gefühlen  unterscheiden 
wollen,  ihr  rmorschied  eben  nur  hierauf  beruhen  kann.  Lustgefühle 
»»berhaupt  kanti  ein  solches  Bild  verschiedene  erzeugen.  Aber  die 
I  US!  über  das  Bild  als  solches,  über  das  Gelungene 
dn  \  at  urdarsi eilung  ist  etwas  ganz  für  sich,  und  man  kann 
lUwhalb»  wenn  man  die  Hinge  nicht  überhaupt  miteinander  ver- 
luisvhon  will,  >ernünUigerweise  nur  sie  als  ästhetisch  gelten  lassen. 
Nu»   \\w    Xusv'hauuuj;  dos  Bildes  als  Bild  nennen  wir  ästhetische 

Kri  wMsichv'n  wir  auclu  warum  die  ästhetische  Anschauung 
\\\\\  pi;»KhNvhvM\.  w  »ssensohaltüchen,  ethischen  usw.  Interessen  nichts 
-u  \\\\\  Um  \  \\\\.w\\  deshalb,  weil  wir  bei  ihr  absichtlich  von  aU 
\\\\\\  i\hsy\w\\,  wvmI  wir  vvM\  allen  Zwecken,  an  die  wir  dabei 
d\nk\n  K^M»uixM\,  nui  don  einen  ins  Auge  fassen,  den  der  Maler 
b»Mu*  NlaU'u  xU'N  l*:lvlv's  \n\  Vic^c  gehabt  hat,  nämlich  den,  ein  über- 
M*u>i\MuKN  \bb'id  vlv*^  l  obot\s  /u  ücbcn,  den  Beschauer  dazu  an- 
'\n\>i\i^,   vlit*   v*i    s'vh   m  dorn  Bilde,   obwohl  es  nur  ein  Bild  ist, 
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doch   einen   lebendigen   Reiter,    eben   Philipp  IV.   vorstelle.     Wir 
nennen  das  Illusion. 

Das  Wort  ist  weder  neu  noch  unpassend.    Es  war  der  Ästhetik 
des  iS.  Jahrhundens  ganz  geläufig  und  ist  auch  von  den  Ästhetikern 
des  ii|.  Jahrhundens  sehr  oft  gebraucht  worden.     Kein  Wunder, 
denn  es  entspricht  einer  allgemeinen  Empfindung.    Jedermann  hat 
eine  dunkle  Vorstellung  davon,  wie  wichtig  die  künstlerische  Illusion 
ist.    Wenn  wir  von  einer  schauspielerischen  Leistung  sagen  wollen, 
sie  habe  uns  nicht  befriedigt,  so  kleiden  wir  dieses  Urteil  wohl  in  die 
Aussage,  dieser  oder  jener  Schauspieler  habe  uns  nicht  in  Illusion 
versetzt,   oder  wir  seien   durch   das  schlechte  Ensemblespiel  oder 
die   ungenügenden   Dekorationen   immer  wieder  aus   der   Illusion 
herausgerissen  worden.   Von  einer  lebendigen  Schilderung  in  einem 
Roman,  z.  B.  von  der  Schilderung  der  Pest  in  Manzonis  Verlobten 
sagen  wir,   sie  erzeuge  in  uns  eine  lebhafte  Illusion.     Von  einem 
Menschen,  der  zu  nüchtern  ist,  um  Musik  zu  genieüen,  sagen  wir, 
er  sei  nicht  illusionsffihig.    Es  scheint  danach,  daß  wir,  d.h. 
das   sprachbildende   Volk,    den    ästhetischen    Genuß 
graJezu    von    der   Illusion    abhängig   machen,    ästhe- 
tische  Anschauung   und   Illusion   gradezu    miteinan- 
der identifizieren. 

Man  kann  nun  diese  Illusion  in  gewisser  Weise  als  eine  schöpfe- 
rische Tätigkeit  bezeichnen.  Allerdings  liegt  uns  bei  derselben  ein 
sinnliches  Substrat  in  (iestalt  des  Kunstwerks  vor,  das  wir  an- 
tuen. Aber  wir  schauen  dieses  nicht  nur  als  materielles  Kunst- 
^^k  an,  sondern  wir  stellen  uns  gleichzeitig  bei  seiner  Anschau- 
*>ng  etwas  anderes  vor,  nämlich  das,  was  seinen  Inhalt  bildet.  Mit 
^*äcrcn  Worten:  Wir  übersetzen  das  Bild  mit  unserer 
"haniasie  in  die  Wirklichkeit.  Wir  schallen  also  geradezu 
"'it  Unserer  Phantasie  etwas  Neues,  was  in  Wirklichkeit  nicht  vor- 
"^i^n  ist.  Wir  wiederholen  gewissermaßen  in  (iedanken  den 
***'pferischen  Akt,  vermittelst  dessen  der  Künstler  das  Werk 
^'^^  hat.  Wir  schaffen  ihm  in  Oedanken  das  Kunst- 
*«rknach, 

^Wcnbar  ist  dies  ein  Erlebnis  ganz  spezifischer  Art,  eine 
J^i^c  Tätigkeit,  die  wir  wohl  angesichts  der  Kunst,  nicht  aber 
^'^csichts  der  Natur  vollziehen  können.  Wenn  wir  den  Zirkusreiter 
«Mchaucn,  so  können  wir  dabei  allerdings  auch  an  mancherlei 
«fcolien,  und  die  Sache  liegt  durchaus  nicht  so,  daU  unsere 
P5}diischc  Tätigkeit    sich    mit    der    einfachen   Wahrnehmung   er- 
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schöpfte.  Was  wir  jedoch  ihm  gegenüber  nicht  tun  können,  das 
ist  eben  ihn  ins  Leben  zu  übersetzen.  Denn  er  ist  ja  von  selbst 
lebendig,  er  bedarf  dazu  unserer  ergänzenden  Phantasietätigkeit 
nicht.  Aber  grade  deshalb  ist  er  auch  ästhetisch  für  uns  un- 
fruchtbar, regt  er  uns  nicht  an,  läßt  er  uns  kalt.  Grade  deshalb 
ist  er,  obwohl  in  Wirklichkeit  lebendig,  doch  für  unsere 
Phantasie  tot. 

Dies  ist  nun  der  springende  Punkt,  durch  den  sich  die  An- 
schauung der  Kunst  von  der  der  Natur  unterscheidet.  Und  schon 
er  allein  beweist  zur  Genüge,  daß  jede  Ästhetik  in  der  Irre  tappen 
muß,  die  die  ästhetische  Anschauung  der  Natur  und  der  Kunst 
für  ein  und  dasselbe  hält. 

Damit  hängt  nun  ein  weiteres  zusammen,  nämlich  die  Be- 
wunderung des  Künstlers.  Dem  Naturobjekt  gegenüber  kommt 
eine  solche  nicht  in  Betracht.  Denn  wir  nehmen,  wie  gesagt,  die 
Natur  als  etwas  Gegebenes  hin,  und  wenn  wir  dabei  an  einen 
Schöpfer  denken,  so  ist  dieser  doch  ein  Wesen  ganz  anderer  Art 
als  wir.  Bei  der  Anschauung  der  Kunst  dagegen  denken  wir, 
wenigstens  wenn  wir  ästhetisch  gebildet  sind,  auch  an  den  Künstler, 
der  das  Kunstw^erk  geschaffen  hat.  Und  zwar  nicht  mit  einer  kalten 
verstandesmäßigen  Erwägung,  sondern,  wenn  das  Kunstwerk  ge- 
lungen ist,  mit  einem  ausgesprochenen  Gefühl  der  Bewunderung. 
Wir  spüren,  indem  wir  uns  in  Illusion  versetzen  lassen,  die  Macht 
des  Künstlers  über  unsere  Gefühle,  wir  sind  erfreut  und  erstaunt 
darüber,  daß  ein  Mensch,  d.  h.  ein  Wesen  wie  wir,  durch  An- 
wendung ganz  bestimmter  Mittel  vermocht  hat,  uns  in  Illusion  zu 
versetzen. 

Ks  liegt  nun  gewiß  nahe,  anzunehmen,  daß  diese  Bewunderung 
des  Künstlers,  die  ja  ein  Lustgefühl  ist,  und  mit  ihr  zusammen 
die  Illusion,  durch  die  sie  erzeugt  wird,  das  ausmachen,  was  wir 
ästhetischen  Genuß  nennen. 

Mit  der  Betonung  der  Illusion  soll  natürlich  nicht  gesagt  sein, 
daß  unsere  Freude  bei  der  Anschauung  des  Bildes  einzig  und  allein 
auf  dieser  Illusion  beruhe.  Wir  können  auch  ein  gewisses  Inter- 
esse an  der  dargestellten  Persönlichkeit  nehmen  —  obwohl  Philipp  IV. 
nicht  zu  den  historisch  interessanten  Persönlichkeiten  gehört  Dieses 
Interesse  kann  die  Form  eines  Lustgefühls  annehmen  —  obwohl 
Philipp  IV.  dazu  eigentlich  keine  V'eranlassung  bietet.  Wir  können 
uns  auch  über  die  gerade  und  stolze  Haltung  des  Reiters  freuen  — 
obwohl  unsere  heutige  Vorstellung  von  schönem  Reiten  eine  andere 
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ist,  als  sie  im  17.  Jahrhundert  war.  Oder  über  seine  körperliche 
Schönheit  —  obwohl  das  blasierte,  fade  Gesicht  des  Königs  alles 
andere  eher  ist  als  schön.  Wir  können  uns  vielleicht  auch  über  die 
Schönheit  des  dicken  andalusischen  Gauls  freuen  —  obwohl  nach 
unseren  B^riffen  ein  arabisches  Vollblut  oder  ein  englisches  Halb- 
blut schöner  wäre.  Aber  alle  diese  Reize,  wenn  sie  überhaupt, 
was  in  diesem  Falle  zweifelhaft  ist,  vorhanden  wären,  würden 
doch  an  Kraft,  wie  jedermann  zugeben  wird,  hinter  denjenigen 
Eigenschaften  des  Bildes,  die  uns  zur  Illusion  anregen,  bei  weitem 
zurückbleiben. 

\*^or  allen  Dingen  aber  sind  dies  sämtlich  Dinge,  die  wir  auch  in 
der  Natur  haben  könnten.    Ein  eleganter  schön  gewachsener  Jockey 
auf  einem  nach  modernen  Begriffen  schönen  Pferde  würde  uns 
alle  diese  Reize  in  viel  vollkommenerer  Weise  bieten.    Wenn  wir 
ihn  nun  trotzdem,  was  ja  empirisch  feststeht,  ästhetisch  nicht  an- 
nähernd so  genießen  wie  das  Bild  des  Velazquez,  so  geht  daraus, 
wie  mir  scheint,  unwiderleglich  hervor,  daß  von  allen  Gefühlen, 
die  ein  solches  Bild  auslöst,  das  Gefühl  der  Illusion, 
genauer   gesagt    die   Lust   an   der    Illusion  dasjenige 
ist,  wodurch  in  unseren  Augen  das  Kunstwerk    erst 
lum  Kunstwerk  wird,   mit  anderen  Worten,  daß  das 
l'Ustgefühl     der    Illusion    nicht    nur    von    allen    das 
stärkste,  sondern  auch  das  einzige  ästhetische  ist. 

Diesem    naheliegenden  und,  wie  man  gewiß  zugeben  wird, 

Engenden  Schluß  sucht  sich  nun  die  herrschende  Ästhetik,  die 

^  Von  der  stillschweigenden  \^oraussetzung  ausgeht,  daß  das  Kunst- 

*^nc  mit  dem  Naturschönen  identisch  sei,  dadurch  zu  entziehen, 

^  sie  das  Vorhandensein  der  Illusion  zwar  bei  einigen  Künsten 

^^bt,  aber  bei  anderen  leugnet.   Und  in  der  l'at,  wenn  die  Illusion 

our  bei  einigen  Künsten  nachgewiesen  werden  könnte,  so  wäre  sie 

^^^  \ielleicht  ganz  interessante  Nebenerscheinung,   aber  jedenfalls 

'^t  die  Hauptsache  an  der  Kunst.    Ks  kommt  also  sehr  viel 

*^fdcn  Nachweis  an,  daß  sie  für  alle  Künste  charakteristisch 

^  Derselbe  muß  deshalb  auch  besonders  gründlich  geführt  wer- 

^'    Wir  müssen  alle  Künste  der  Reihe  nach  durchnehmen  und 

vins  fragen,  ob  und  in  welchem  Sinne  die  Illusion  bei  ihnen  eine 

•^oöc  spielt 

Daß  für  die  Plastik  dasselbe  gilt  wie  für  die  Malerei,  ist 
Too  vornherein  klar.  Wir  haben  oben  gesehen,  daß  unter  den 
Gcfchlcn,  die  der  Anblick  der  I-aokoongruppe  in  uns  auslöst,  auch 
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die  Freude  an  der  Lebenswahrheit  der  Formen  ist.  Diese  Freude 
bezieht  sich  aber  auf  nichts  anderes  als  auf  die  Illusion.  Wir 
freuen  uns  darüber,  daß  die  Formen,  die  der  Künstler  dem  Marmor 
gegeben  hat,  uns  zu  der  Illusion  des  Lebens  anregen.  Unser 
ästhetischer  Genuß  besteht  darin,  daß  wir,  obwohl  wir  toten  und 
kalten  Marmor  vor  uns  haben,  doch  in  ihm  lebendige,  warme, 
fühlende  Körper  zu  sehen  glauben.  Und  auch  hier  verbindet  sich 
mit  der  Lust  an  der  eigenen  Phantasietätigkeit  die  Bewunderung 
des  Künstlers  oder  der  Künstler,  die  das  Werk  geschaffen,  und 
zwar  so  geschaffen  haben,  daß  wir  dadurch  in  Illusion  versetzt 
werden. 

Gewiß  ist  dieses  Gefühl  stärker  als  die  Lust,  die  wir  an  dem 
schönen  weißen  Marmor  haben.  Überdies  würde  zu  einer  solchen 
wie  gesagt  auch  der  Anblick  eines  unbearbeiteten  Stücks  Marmor 
ausreichen,  woraus  schon  hen^orgeht,  daß  sie  mit  höherem  Kunst- 
genuß nichts  zu  tun  hat.  Und  da  der  Inhalt  des  Kunstwerks  unlust- 
erregend ist,  so  kann  man  bemessen,  wie  stark  die  Lust  an  der 
Illusion  sein  muß,  wenn  sie  uns  diesen  unlusterregenden  Inhalt 
vergessen  lassen  soll. 

Vergleichen  wir  den  Laokoon  mit  irgendeiner  gymnastischen 
Produktion,  etwa  einer  der  lebendigen  von  Akrobaten  gestellten 
Pyramiden,  die  man  auf  Spezialitätentheatern  sehen  kann.  Wiederum 
können  wir  mehrere  gemeinsame  Punkte  feststellen:  Wahrnehmung 
durch  den  Gesichtssinn,  technisches  Können  auf  Grund  von  Be- 
gabung  und  Übung,  praktische  Zwecklosigkeit,  Wirkung  auf  andere 
und  Lustcharakter.  Ja  sogar  der  Inhalt,  menschliche  Körper  in 
kräftiger  Bewegung,  ist  ein  ähnlicher.  Dennoch  ein  bedeutendes 
Plus  an  tiefer  und  nachhaltiger  Wirkung  auf  Seiten  des  plastischen 
Werks.  Nichts  liegt  näher  als  dieses  Plus  auch  hier  auf  die 
Phantasietätigkeit,  d.  h.  die  Illusion  zurückzuführen. 

Malerei  und  Plastik  sind  nachahmende  Künste.  Mit  an- 
deren Worten:  Sie  stellen  die  Natur  auf  dem  Wege  der  Nach- 
ahmung dar.  Die  Mittel,  mit  denen  sie  das  tun,  sind  tote  StoflGe, 
Farbenpigmente,  weißer  Marmor,  Bronze  usw.  Dadurch  wird  der 
Gegensatz  zwischen  den  Darstellungsmitteln  und  dem  Inhalt  des 
Kunstwerks  besonders  deutlich.  Denn  der  Inhalt  ist  hier  im  Gegen- 
satz zu  den  Darstellungsmitteln  meistens  organischer  Art  Wenig- 
stens trifft  dies  für  den  menschlichen  Körper,  das  Tier  und  auch 
die  vegetabilische  Natur  zu.  Nur  wenn  die  Malerei  leblose  G^en- 
stände,  wie  Häuser,  Geräte,  Felsen  usw.  darstellt,  tritt  dieser  Gegen- 
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satz  nicht  hervor.  Aber  auch  dann  handelt  es  sich  um  einen 
Gegensatz.  Denn  die  Farbenpigmente  sind  eben  doch  ein  anderer 
Stoff  als  der,  welcher  mit  ihrer  Hilfe  dargestellt  wird. 

Etwas  verschieden  liegt  die  Sache  bei  der  Schauspielkunst, 
indem  der  Schauspieler,  der  das  Kunstwerk  in  eigener  Person  dar- 
stellt, selbst  ein  lebendes  Wesen  ist.  Hier  wird  also  organisches 
Leben  mit  organischem  Leben  wiedergegeben.  Gleichwohl  ist  auch 
hier  ein  G^ensatz  vorhanden.  Denn  das  organische  Leben,  das  der 
Beschauer  wahrnimmt,  ist  ein  anderes  als  dasjenige,  das  er  sich 
darunter  vorstellt  Wenn  wir  Kainz  in  der  Rolle  des  Hamlet  sehen, 
so  nehmen  wir  wahr:  Kainz,  den  berühmten  Schauspieler.  Wir 
sehen  aber  in  ihm:  Hamlet,  den  Helden  des  Shakespeareschen 
Dramas.     Das  ist  wiederum  eine  Illusion. 

Diese  Illusion  erstreckt  sich  nun  auf  die  ganze  Bühne.     Wir 
sehen  bemalte  Pappe  und  Leinwand  und  glauben  zu  sehen:  Bäume 
und  Häuser,  den  Saal  eines  Palastes.     Wir  hören  in  der  Geister- 
szene Schläge  an  eine  große  Metallplatte  und  glauben  zu  hören: 
die  Turmuhr,  die  die  Mitternachtsstunde  verkündigt.    Wir  sehen 
eine  Schauspielerin,  die  ganz  bei  Sinnen  ist,  und  glauben  zu  sehen : 
die  geistesgestörte  Ophelia  usw.    Immer  haben  wir  es  mit  einem 
Gegensatz  zwischen  Wahrgenommenem  und  Vorgestelltem  zu  tun. 
Vergleichen  wir  einen  Schauspieler  in  einer  solchen  Rolle  mit 
einem  Jongleur,  der  seine  Kunststücke  vorführt,  also   dem  Ver- 
treter einer  artistischen  Fertigkeit.    Wiederum  haben  wir  dieselben 
übereinstimmenden  Züge,  wiederum  denselben  Unterschied  in  der 
Wirkung    zugunsten    des  Schauspielers.     Und    auch   hier  ist   die 
tinzigc  Möglichkeit,   die  Ursache  dieses  Unterschieds  zu  erklären, 
&  Illusion.     Bei  der  Anschauung  des  Schauspielers  bleiben  wir 
nidit  in  der  Sphäre  der  reinen  Wahrnehmung,  sondern  erheben  uns 
ober  sie  hinaus  zu   der  Vorstellung  Hamlet.     Wir  sehen  in  dem 
l^örpcrlich    gegenwärtigen  Schauspieler    den   nicht  gegenwärtigen, 
*>adcm  nur  gedachten  Helden,  dessen  Rolle  er  gibt.    In  dem  Jong- 
leur dag^en    sehen    wir    immer    nur    den    Herrn    Soundso    im 
•^''Warzen  Frack  und  in  der  weißen  Halsbinde,   über  dessen  Ge- 
^«ddichkeit  wir  uns  zwar  freuen,  der  uns  aber  zu  keiner  Phantasie- 
•igkcit  anr^. 

Und  dementsprechend  bewundern  wir  auch  bei  beiden  etwas 
tßoz  Verschiedenes.  Beim  Jongleur  die  Geschicklichkeit  seiner 
Rojcr,  die  Gewandtheit  seines  Körpers,  die  Schnelligkeit  seiner 
^^S^^tUy   also    etwas    rein   Körperliches.     Beim   Schauspieler 
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dagegen  das  geistige  Verständnis  der  Rolle,  die  Fähigkeit,  sich  in 
den  Charakter  des  Helden  einzuleben,  die  Herrschaft  über  die 
Sprache  und  den  Ausdruck,  die  ihn  in  den  Stand  setzt,  das,  was 
er  geistig  erfaßt  hat,  auch  mimisch  zur  Anschauung  zu  bringen. 
Auch  hier  beruht  die  Tiefe  und  Nachhaltigkeit  unseres  Genusses, 
abgesehen  von  dem  Wert  der  Dichtung,  der  auf  einem  anderen 
Blatte  steht,  darauf,  daß  wir  uns  ganz  dem  Einfluß  dieses  Men- 
schen hingeben,  daß  wir  uns  willig  durch  ihn  in  Illusion  ver- 
setzen lassen. 

An  die  Schauspielkunst  schließt  sich  unmittelbar  die  drama- 
tische Poesie  an.  Zwar  könnte  man  diese  füglich  mit  jener 
zu  einer  Einheit  zusammenfassen.  Denn  der  Schauspieler  ist  ja 
nur  der  Interpret  des  dramatischen  Dichters,  er  führt  nur  aus, 
was  jener  angegeben,  mit  Worten  und  szenischen  Anweisungen  vor- 
geschrieben hat.  Dann  hätte  die  Illusion,  die  fUr  die  Schauspiel- 
kunst nachgewiesen  ist,  eo  ipso  auch  für  die  dramatische  Poesie 
Geltung.  Aber  ein  Drama  braucht  nicht  notwendig  au^eführt  zu 
werden,  es  gibt  auch  Dramen,  die  nur  als  Lesedramen  gedacht 
sind.  So  entsteht  denn  die  Frage,  ob  auch  bei  ihnen  von  Illusion 
die  Rede  sein  kann.  Dies  scheint  nicht  jedem  einzuleuchten. 
Denn  der  Zweifel  daran  hat  z.  B.  Lessing  veranlaßt,  Mendelssohns 
Illusionstheorie  abzulehnen. 

Und  doch  leuchtet  sofort  ein,  daß  wir  uns  auch  bei  der  bloflen 
Lektüre  die  Situationen  und  Handlungen,  die  der  Dichter  in  dem 
Drama  vorführt,  möglichst  lebendig  vorstellen  müssen,  wenn  wir 
sie  genießen  sollen.  Man  wird  vielleicht  einwenden:  Das  gilt  von 
allem  Geschriebenen.  Auch  wenn  wir  eine  v^issenschaftliche  Ab- 
handlung oder  einen  Reisebericht  oder  eine  Predigt  lesen,  müssen 
wir  uns  zunächst  die  Worter  zu  Sätzen,  die  Sätze  zu  Gedanken 
entwickeln  und  uns  unter  diesen  Ciedanken  das,  was  ihren  Inhalt 
bildet,  lebhaft  vorstellen.  Das  ist  wohl  richtig.  Aber  der  wesent- 
liehe  l'ntersohiod  ist  der,  daß  wir  in  allen  diesen  Fällen  die  Ge- 
danken nur  als  dieliodanken  des  Schriftstellers  oder 
Redners  auttassen,  bei  vier  I  cktüro  des  Dramas  aber  in  ihnen 
die  GcJankon  der  rorsonen  sehen,  denen  der  Dichter  sie  in 
den  Mund  sjeloi^t  hat.  Oioso  rcrsonoa  existieren  aber  gar  nicht 
wirklich,  sondern  sind  nur  l  iktionon  dos  Dichters.  Folglich  haben 
auch  diese  Ciodankon  als  ihre  Ciodanken  gar  keine  Reidität,  son- 
dern werden  von  uns  nur  als  1  iktionon,  a!s  Phantasiegebilde  auf- 
gefaßt. 
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Auch  hier  haben  wir  den  Gegensatz  zwischen  dem  Wahr- 
genommenen und  dem  VorgesteUten.  Wir  nehmen  wahr:  Worte 
und  Gedanken  des  Dichters,  und  stellen  uns  vor:  Worte  und  Ge- 
danken der  Personen  des  Dramas.    Das  ist  aber  Illusion. 

Dabei  wird  ein  gelesenes  Drama  um  so  stärker  auf  uns 
wirken,  je  lebhafter  wir  uns  gleichzeitig  das  Bühnenbild,  das 
räumliche  Verhältnis  der  Personen  zueinander,  ihre  Bewegungen, 
ihren  Ausdruck  usw.  vorstellen.  Auch  dazu  regt  uns  der  Dichter 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  durch  seine  Szenenanweisungen  an. 
Wo  derartige  Angaben  fehlen,  wie  z.  B.  bei  Shakespeare,  ist  es 
nicht  immer  leicht,  sich  das  Bühnenbild  klar  vorzustellen.  Deshalb 
sagen  wir  auch  wohl:  Shakespeares  Dramen  wirken  auf  der  Bühne 
besser  als  bei  der  Lektüre.  Sie  kommen  erst  auf  der  Bühne  ganz 
zur  Geltung.  Gerade  dieses  Urteil  beweist  aber,  daß  wir  auch  bei 
der  Lektüre  die  Illusion  verlangen,  und  dieselbe,  wo  sie  ausbleibt, 
schmerzlich  vermissen. 

Hier  könnte  nun  die   Frage  entstehen,  was  wir  uns  denn 
eigentlich  bei  der  Lektüre  vorstellen,  ob  das  Bühnenbild  oder  die 
wirkliche  Handlung,  die  es  darstellt.    Dies  ist  psychologisch  nicht 
ganz  eineriei.    Stellen  wir  uns  nämlich  das  Bühnenbild  vor,  so  ist 
die  Illusion,  die  wir  erleben,  eigendich  eine  doppelte.     Denn  wir 
müssen  uns  dann  dieses  vorgestellte  Bühnenbild,  wenn  wir  es  wirk- 
lich geniefien  wollen,  erst  wieder  in  das  Leben  übersetzen.    Wenn 
es  schon  eine  Dlusion  ist,  daß  wir  in  dem  Schauspieler  auf  der 
Bohne  den  Helden  sehen,  dessen  Rolle  er  gibt,  so  ist  es  offenbar 
eine  doppelte  Illusion,  wenn  wir  uns  beim  Lesen  des  Dramas  erst 
den  Schauspieler  vorstellen,  der  die  Worte  spricht,   und  dann  in 
iUesem  den  Helden,  den  er  darstellt. 

M^lich  wäre  es  aber  auch,  daß  wir  uns  in  dem  Drama  un- 
mittelbar das  Leben  vorstellten,   das   der  Dichter  geschildert  hat. 
Dio  wird  wohl  bei  Laien  der  gewöhnliche  F'all  sein,  während 
Sduuspieler  oder  Personen,  die  viel  mit  dem  Theater  zu  tun  haben, 
l^rancn  gewiß  häufig  mit  doppelter  Illusion  lesen.    Daß  eine  solche 
*o  «dl  nichts  Unkünstlerisches  ist,  lehren  die  Beispiele  eines  Schau- 
spiels im  Schauspiel,  welche  die  (jeschichte  der  dramatischen  Poesie 
»ufweist  ^Hamlet,  Kean  usw.).   Auch  in  den  bildenden  Künsten  kann 
^oc  doppelte  Illusion  vorkommen.    Z.  B.  wenn  ein  Maler  sich  selbst 
^  der  Staffelei  sitzend  darstellt,  wie  er  ein  Bildnis  malt.     Dann 
^^^^i  die  Illusion  darin,   daß   man   sich   erst   im  (iemälde   das 
KUnis  und  dann  im  Bildnis  das  Modell,   nach  dem  der  Maler  es 
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rt.  -  .ritt" t-  **d^T  TTcrm  Scrurt  zz,  seinem  »weißen  JAndrade" 
:::  Srjt:s£r:  ie::  Schi-fritler  ü  Lk*:i  Juia  in  der  Champagnerszene 
ni^t.  wob«:  ^^-^  5:ch  ersc  izi  Bilie  den  Schauspieler*  dann  im 
5diau5p:e'.er  den  I>:n  Ju^n  v-.rsjeZen  muS.  wobei  der  Maler  die 
doppe'te  Cusic-n  n:ch  dai-irch  ustcrscichcn  hat*  daß  er  Büsche 
jnd  Archrtekmr  nicht  realistisch  darsteüte.  sondern  deutlich  als 
Kulissen  charakterisierte. 

Auch  bei  der  epischen  Poesie  spidt  die  Illusion  eine  große 
Rolle.  Wer  hätte  es  nicht  selbst  eriahrcn*  daß  der  Genuß  an 
einem  Epos  oder  Roman  auf  der  Lebendigkeit  der  Vorstellung 
beruht,  mit  der  man  sich  in  die  Situationen  und  Ereignisse,  die 
der  Dichter  schildert,  hineindenkt?  Man  kann  vielleicht  zugeben, 
daß  diese  Illusion  nicht  so  lebendig  ist  wie  die  sdiauspielerische 
oder  dramatische,  wo  schon  die  ganze  Form  der  Darstellung  auf 
die  similiche  Anschauung  hinweist.  Aber  daß  sie  voiiianden  ist, 
kann  nicht  wohl  bezweifelt  werden.  Das  geht  schon  daraus  hen'or, 
daß  auch  hier  das  Wahrgenommene  zu  dem  Vorgestellten  in 
einem  Gegensatz  steht.  Wahrgenommen  wird  ein  gedrucktes  Buch 
oder,  wenn  man  von  dem  Surrogat  der  Lektüre  absehen  will,  eine 
mündliche  Rezitation.  Wir  sehen  und  hören  also  einen  Rezitator, 
einen  einzelnen  Menschen,  der  den  Dichter  interpretiert.  Dieser 
einzelne  Mensch  zaubert  uns  aber  durch  die  Macht  des  Wortes, 
das  er  meistert,  und  die  Gedanken  des  Dichters,  die  darin  ihren 
Ausdruck  finden,  eine  Menge  von  Personen  vor  die  Augen,  die  in 
bestimmten  Verhältnissen  zueinander  stehen«  sich  lieben  oder  hassen, 
sich  fördern  oder  bekämpfen,  streben  und  siegen  oder  untergehen. 
L'nd  dabei  schildert  er  uns  auch  den  Schauplatz,  auf  dem  sie 
leben,  Städte  und  Dörfer,  Wälder  und  Meere,  Häuser  und  Schilfe, 
und  alles  das  sollen  wir  uns  ebenfalls  lebendig  vorsteDen. 

Der  Lustcharakter  der  Illusion  tritt  besonders  deudich  zutage, 
wo  die  Lektüre  eine  Spannung  auslöst.  Spannung  ist  Erwartung 
kommender  Kreignisse.  Sie  kann  je  nachdem  mehr  die  Form  der 
Hoffnung  oder  der  Furcht  annehmen  oder  auch  aus  beiden  ge- 
mischt sein.  Hei  der  künstlerischen  Erzählung  erwächst  sie  aus 
der  Teilnahme  für  den  oder  die  Helden.  Lnd  eine  solche  ist 
ohne  lebendige  \'orstellung  ihrer  Persönlichkeit,  ihrer  Schicksale, 
ihres  (Charakters  ganz  unmöi^lich.  Was  ist  es  denn,  das  uns  beim 
Lesen  von  Werthers  Leiden,  Otto  Ludwigs  Zwischen  Himmel  und 
Krde,  Kellers  Romeo  und  Julie  auf  dem  Dorfe  mit  so  magischer 
(iewalt  fesselt,  daü  wir  zeitweise  alles  um  uns  her  vergessen,  geradezu 
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mit  den  Helden  dieser  Geschichten  zu  leben  glauben  und  den 
herzlichsten  Anteil  an  ihren  Freuden  und  Leiden  nehmen?  Einfach 
die  Illusion.  Denn  alles  das  sind  ja  erfundene  Personen,  und  wir 
Ibissen  ganz  genau,  daß  wir  ihnen  keine  Realität  zubilligen  können. 
Was  ist  uns  Hekuba?  Und  doch,  mit  wie  fieberhafter  Spannung 
verfolgen  wir  den  Gang  der  Handlung,  den  Fortschritt  der  Ereig- 
nisse,  die  Ent\vicklung  der  Charaktere!  Wie  viele  Fragen  drängen 
sich  uns  nicht  bei  der  Lektüre  auf!  Wie  werden  diese  Personen 
sich  unter  den  kommenden  Ereignissen  verhalten,  wie  werden 
sich  ihre  Charaktere  unter  diesen  und  jenen  Einflüssen  bewähren, 
wird  ihr  Schicksal  glücklich  oder  unglücklich  sein?  Und  schließ- 
lich, wenn  die  Katastrophe  hereinbricht  oder  die  Verwicklung  sich 
löst:  Wie  atmen  wir  dann  erleichtert  auf,  indem  wir  uns  in  Ge- 
danken sagen:  Ja,  so  mußte  es  kommen,  das  mußte  nach  der 
bisherigen  Entwicklung  eintreten,  das  ist  wahr,  überzeugend  und 
menschlich ! 

Es  gibt  freilich  Ästhetiker,  die  uns  einreden  möchten,  auf  die 
Spannung  komme  es  bei  einer  künstlerischen  Erzählung  gar  nicht 
an,  im  Gegenteil,  das  Interesse  am  Stoßlichen  sei  eine  niedere  Form 
des  ästhetischen  Genusses.    Die  Spannung  sei  ein  rohes,  unkünsde- 
risches  Mittel,  auf  Sensation  berechnet  und  eines  wahren  Dichters 
unwürdig.    Vermutlich  denken  sie  dabei  an  Kolportage-  und  Hinter- 
treppenromane und  erinnern  sich  daran,   daß  das  Volk  diese  mit 
besonderer  Spannung  liest.     Aber  nicht  die  Spannung  an  sich  ist 
hier  das  Veru'crfliche,  sondern  daß  diese  Leute  sich  durch  schlechte 
Poesie  in  Spannung  versetzen   lassen.     Darüber   kann   man   sich 
freiUch  nicht  wundern.     Jeder  Mensch  verlangt  eben  den  Inhalt, 
der  seiner  Bildungsstufe  entspricht.     Das  Kind  verlangt  Märchen, 
<lcr  ungebildete  Erwachsene  grausige,  kriminelle,  auch  wohl  sexuelle 
Ereignisse,    die   ihm   —   leider   noch   immer  —   der  Kolportage- 
rotnan  bietet,  der  Gebildete   fordert  feine  und  konsequente  Ent- 
^dung  der  Charaktere,  folgerichtigen  und  wahrscheinlichen  Gang 
^  Handlung.    Aber  hierdurch  wird  er  ebenso  in  Spannung  ver- 
*^öt  wie  der  Ungebildete  durch  seinen  Kolportageroman.    Freilich 
'^Qlangen  wir  von  einer  guten  Erzählung  auch  eine  schöne  Form, 
"^ich   soll    der   Dichter    auch   eine   bedeutende    Weltanschauung 
^^^tn.     Und    gern    hören    wir   reflektierende   Weisheit   aus   dem 
MunJc  des   Weisen.     Aber   was   die   Fj"z«1hlung   zum   Kunstwerk 
°^*chi,  das  ist  in  erster  Linie  die  Anschaulichkeit  der  Schilderung, 
'^^^  Kunst,  uns  in  Illusion  zu  versetzen. 
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Jetzt  wird  uns  auch  klar  sein,  daß  Kunst  und  Wissenschaft 
sich  noch  durch  etwas  anderes  voneinander  unterscheiden  als  durch 
ihr  Verhältnis  zum  Genuß.  Nicht  nur  das  ist  der  Unterschied, 
daß  die  Kunst  Genuß  schafft  und  die  Wissenschaft  die  Wahrheit 
ergründet,  sondern  auch,  daß  jene  Illusion  erzeugt,  diese  nicht. 
Gewiß  kann  auch  ein  Historiker  die  Ereignisse  der  Vergangenheit, 
die  er  schildert,  so  lebhaft  und  anschaulich  schildern,  daß 
Illusion  entsteht.  Soweit  er  das  tut,  ist  er  eben  Künstler. 
Ich  habe  aber  Vorträge  von  berühmten  Historikern  gehön,  die, 
obwohl  sie  inhaltlich  ganz  einwandfrei  waren,  doch  beim  Anhören 
gar  keine  Illusion  erzeugten.  Und  auch  im  besten  Falle  wird 
noch  immer  der  Unterschied  bestehen,  daß  der  Historiker  nur 
das  schildern  kann,  was  wirklich  gewesen  oder  wenigstens  nach 
seiner  Überzeugung  gewesen  ist,  der  Epiker  dagegen  das,  was  sich 
nie  und  nirgends  begeben  hat,  sich  aber  wohl  begeben 
haben  könnte.  Für  den  Historiker  ist  die  Illusion  nur  ein  Mittel, 
das,  was  er  als  richtig  erkannt  hat,  anderen  in  anschaulicher  Weise 
mitzuteilen.  Für  den  Epiker  ist  die  Illusion  das  eigentliche  2äel, 
dem  er  nachstrebt.  Jenem  ist  die  Wahrheit  die  Hauptsache.  Diesem 
kann  es  vollkommen  gleichgültig  sein,  ob  das,  was  er  schildert, 
Wahrheit  ist  oder  nicht,  wenn  er  es  nur  so  anschaulich  schildert,  daß 
der  Leser  es  für  Wahrheit  nimmt,  d.  h.  dadurch  in  Illusion  ver- 
setzt wird.  Dabei  kann  er  ganz  gut  historisches  Material  benutzen. 
Ein  historischer  Roman  braucht  sich  in  seinen  allgemeinen  histo- 
rischen Partieen,  z.  B.  den  Kulturschilderungen,  nur  wenig  von  einer 
wissenschaftlichen  Darstellung  ähnlichen  Inhalts  zu  unterscheiden. 
Und.  ein  naturalistischer  Roman  kann  ebensogut  ein  document  hu- 
main  sein  wie  die  erste  beste  volkswirtschafdiche  Untersuchung.  Der 
wesentliche  Unterschied  ist  nur  der,  daß  beim  Historiker  die  histo- 
rische Wahrheit,  beim  Epiker  die  Illusion  die  Hauptsache  ist.  Des- 
halb beruht  auch  der  Genuß,  den  man  an  einem  historischen  Buche 
hat,  darauf,  daß  man  sein  Wissen  erweitert,  die  Wahrheit  erkennt, 
wobei  es  außerdem  ein  hübscher  Nebenerfolg  ist,  wenn  man 
durch  die  Art  der  Schilderung  in  Illusion  versetzt  wird.  Der  Genufi, 
den  man  an  einem  Roman  hat,  beruht  dagegen  in  erster  Linie 
auf  der  Illusion,  in  die  einen  der  Dichter  versetzt,  wobei  es  nichts 
schaden  kann,  wenn  man  nebenbei  auch  etwas  wissenschafdich  be- 
lehrt wird.  Mit  einem  Worte,  für  den  Historiker  ist  die  historische 
Wahrheit  Hauptsache,  die  Illusion  Nebensache,  für  den  Epiktf 
ist  die  Illusion  Hauptsache   und   die   historische  Wahrheit  Neben- 
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Sache.  Jener  stellt  die  Illusion  in  den  Dienst  der  historischen 
Wahrheit,  dieser  die  historische  Wahrheit  in  den  Dienst  der  Illusion. 

Genau  ebenso  ist  es  mit  der  Geographie.  Gewiß  ist  es  sehr 
schön,  wenn  der  Geograph  die  Landschaft,  die  er  zu  schildern  hat, 
recht  anschaulich  schildert.  Er  kann  sich  hierin  sehr  wohl  dem 
Epiker  nähern  und  mit  ihm  wetteifern.  Aber  der  Unterschied 
wird  immer  der  sein,  daß  er  ein  bestimmtes  Stück  Erde  gerade  so 
schilderty  wie  es  ist,  und  beim  Lesen  die  Vorstellung  gerade  dieses 
Stücks  Erde  erzeugen  will,  während  es  dem  Epiker  ganz  einerlei 
ist.  ob  das  Stück  Erde,  das  er  schildert,  genau  so  existien  oder 
nicht,  wenn  nur  der  Leser  den  Eindruck  erhält,  als  ob  esso 
existieren  könnte. 

Damit  ist,  wie  ich  glaube,  der  Unterschied  zwischen  Kunst 
und  Wissenschaft  klar  gekennzeichnet.  Die  Grenzen  zwischen 
beiden  lassen  sich,  da  es  Ubergangsgebiete  gibt,  nicht  immer  scharf 
ziehen,  theoretisch  aber  kann  über  sie  kein  Zweifel  sein.  Ermittlung 
der  Wahrheit  und  Erzeugung  eines  Scheins,  einer  ästhetischen 
Täuschung  sind  ihrem  Wesen  nach  so  verschiedene  Dinge,  daß 
man  sich  nicht  wundem  darf,  wenn  gerade  Gelehne  das  Wesen 
des  ästhetischen  Scheins  vielfach  überhaupt  nicht  verstehen. 

Und  wenn  wir  nun  die  ganze  Reihe  der  Tätigkeiten  mustern, 
die  im  uneigendichen  Sinne  als  Künste  bezeichnet  werden,  die 
Kunst  des  Arztes,  des  Ingenieurs,  Strategen,  Redners  und  Pädagogen: 
die  Kochkunst,  Konditorei,  Parfümerie,  die  Pyrotechnik,  die  Gym- 
nastik« die  Tumkunst,  die  Fechtkunst,  die  Kunst  des  Akrobaten, 
Seikänzers,  Kunstreiters,  Jongleurs,  usw.,  so  sehen  wir,  daß  es  nicht 
nur  die  verschiedene  Stellung  zum  Genuß  und  zu  praktischen, 
wissenschafdichen  oder  ethischen  Zwecken  ist«  was  diese  Künste  von 
den  eigendichen  Künsten  unterscheidet,  sondern  vor  allen  Dingen 
ihr  negatives  Verhältnis  zur  Illusion.  Bei  ihnen  allen  spielt 
nlmlich  die  Illusion  entw^eder  gar  keine  oder  eine 
ganz  untergeordnete  Rolle.  Dagegen  steht  sie  bei  allen 
besprochenen  eigendichen  Künsten  im  Mittelpunkt  des 
?n  Genusses.  Grund  genug,  zu  vermuten,  daß  sie  auch 
bei  den  noch  nicht  besprochenen  eine  dominierende  Rolle  spielen 
wird. 


FÜNFTES  KAPITEL 
VERSCHIEDENE  ILLUSIONSARTEN 


BISHER  haben  wir  immer  nur  von  Illusion  im  allgemeinen 
gesprochen.  Was  wir  Illusion  nannten,  war  eine  Vertau- 
schung, die  im  Bewußtsein  des  Beschauers,  Hörers  oder  Lesers 
vor  sich  geht:  Das  Kunstwerk,  das  dieser  sinnlich  wahminunt, 
wird  mit  seinem  Inhalt  vertauscht,  an  die  Stelle  des  Kunstwerks 
als  sinnlich  wahrnehmbaren  Objekts  mit  seinen  materiellen  Eigen- 
schaften tritt  im  Bewußtsein  des  Genießenden  das,  was  er  sich 
darunter  vorstellt.  Ist  das  Kunstwerk  eine  tote  Schöpfung  der 
menschlichen  Hand  —  wie  bei  den  bildenden  Künsten  —  so  tritt 
an  seine  Stelle  Leben  und  Natur.  Ist  es  eine  lebendige  Selbst- 
darstellung des  menschlichen  Körpers  —  wie  bei  der  Schauspiel- 
kunst —  so  tritt  an  seine  Stelle  ein  anderes  Lebendiges,  nfimlich 
diejenigen  Lebewesen  und  Handlungen,  die  den  Inhalt  des  Kunst- 
werks bilden.  Nach  der  populären  Auffassung  wäre  nun  diese  Illu- 
sion entweder  eine  optische  Täuschung  oder  eine  Per- 
sDnenvertauschung.  Die  Illusion  der  bildenden  Künste  gilt 
den  meisten  als  optische  Täuschung,  die  der  Schauspielkunst  als 
Personenvertauschung. 

Ohne  zunächst  auf  eine  Kritik  dieser  Auffassung  einzugehen, 
müssen  wir  uns  klar  werden,  daß  die  Illusion  sich  auch  schon 
bei  dieser  Annahme  auf  sehr  verschiedene  Dinge  beziehen  kann. 
Denn  die  lebendige  und  leblose  Natur,  die  danach  Inhalt  der 
Illusion  ist,  kann  eine  große  Zahl  von  Eigenschaften  haben.  Und 
jede  dieser  Eigenschaften  kann  Gegenstand  der  Illusion  sein. 

Da  ist  zuerst  der  Stoff,  aus  dem  ein  Gegenstand  besteht. 
Wird  dieser  von  der  Kunst  in  einem  anderen  Stoffe  dargestellt, 
der  den  wirklichen  Stoff  nur  imitiert,  so  entsteht  das,  was  wir 
Stoffillusion  nennen. 

Die  zweite  Eigenschaft  der  von  der  Kunst  dargestellten  Natur 
ist  das  Licht.  Wird  dieses  von  der  Kunst  mit  einem  anderen, 
d.  h.  anders  zustande  kommenden  oder  schwächeren  Lichte  dar- 
gestellt, so  können  wir  von  Lichtillusion  sprechen. 
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Die  dritte  ist  die  Farbe.  Wird  ein  farbiger  Gegenstand  von 
einer  Kunst  dargestellt,  die  keine  Farbe  zur  Verfügung  hat,  d.  h. 
statt  der  Farbe  nur  den  Gegensatz  von  Licht  und  Schatten  benutzt, 
so  erlebt  der  Beschauer  eine  Farbenillusion. 

Die  vierte  ist  der  Raum,  den  ein  Gegenstand  einnimmt. 
Wird  dieser  von  einer  Kunst  dargestellt,  die  entweder  ganz  flächen- 
haft  ist,  wie  die  Malerei,  oder  nur  einen  geringeren  Raum  als  der 
dargestellte  Gegenstand  zur  Verfügung  hat,  wie  das  Relief,  so  muß 
sich  der  Beschauer  in  eine  Raumillusion  versetzen. 

Die  fünfte  ist  die  Zeit,  in  der  sich  ein  Vorgang  abspielt. 
Wird  diese  von  einer  Kunst  dargestellt,  deren  Schöpfungen  nicht  in 
der  Zeit,  sondern  im  Räume  vorhanden  sind,  oder  sich  wenigstens 
in  einer  kürzeren  Zeit  abspielen  als  die  Vorgänge,  die  sie  dar- 
stellen, so  tritt  Zeitillusion  ein. 

Die  sechste  ist  die  Bewegung,  in  der  sich  ein  Körper  be- 
nndet.  Soll  diese  von  einer  Kunst  dargestellt  werden,  deren 
Schöpfungen  selbst  bewegungslos  sind,  so  muß  man  bei  der  An- 
schauung eine  Bewegungsillusion  vollziehen. 

Die  siebente  endlich  ist  die  Handlung,  die  den  Inhalt  eines 
Kunstwerks  bildet.  Wird  diese  entweder  durch  eine  andere  Hand- 
lung oder  durch  ein  totes  Kunstwerk,  das  überhaupt  ohne  Hand- 
lung ist,  dargestellt,  so  kann  man  von  Handlungsillusion 
reden. 

Schon  aus  dieser  Übersicht  ergibt  sich,  daß  zu  jeder  Illusion 
ein  Gegensatz  gehört,  nämlich  der  Gegensatz  zwischen  den  mate- 
riellen Eigenschaften  des  Kunstwerks  und  den  Eigenschaften  der 
\atur,  die  seinen  Inhalt  bildet.  Dies  ist  im  Wesen  der  Nach- 
ahmung b^ründet  Bei  jeder  Nachahmung  wird  die  Natur  in  einem 
anderen  Stoffe  dargestellt  als  der,  aus  dem  sie  wirklich  besteht. 
Jedes  nachahmende  Kunstwerk  ist  nur  ein  Surrogat  der  dar- 
gestellten Sache,  Person,  Handlung  usw.  Ist  es  selber  aus  tast- 
barem Stoffe,  so  ist  doch  dieser  StotV  nur  ein  Surrogat  des  Natur- 
stoffs. Ist  es  selber  Leben  und  Handlung,  so  ist  doch  dieses 
lieben  und  diese  Handlung  eben  auch  nur  Surrogat.  Dies  wird 
sich  bei  allen  Illusionen  bestätigen. 

Die  Stoffillusion,  um  mit  dieser  zu  beginnen,  läßt  sich 
besonders  gut  an  der  Malerei  demonstrieren.  Sie  besteht  darin,  daß 
wir  uns  den  Stoff  eines  von  der  Malerei  dargestellten  Gegenstandes 
beim  Anblick  des  Farbenpigments,  mit  dem  er  dargestellt  ist,  vor- 
stdlen.    Wir  nehmen  z.  B.  wahr:  Mit  ()I  oder  Temperabindemittel 
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gemischte  Farbe  und  sehen  darin:  Stein,  Laub,  Metall,  Seide, 
Wasser,  Haare,  menschliches  Fleisch  usw.  Nur  die  Malerei  ist  im- 
stande, vermöge  ihrer  beweglichen  und  vielseitigen  Technik  solche 
Stoffe  glaubwürdig  darzustellen. 

Die  Stoffillusion  ist  von  allen  die  greifbarste,  verständlichste, 
am  meisten  auf  der  Oberfläche  liegende.  Denn  jedermann  weiß, 
wie  bestimmte  Stoffe  in  der  Natur  aussehen,  er  freut  sich  also,  wenn 
der  Maler  sie  so  dargestellt  hat,  daß  das  Bild  ihren  optischen 
Eindruck  hervorbringt  Deshalb  haben  auch  die  meisten  Kritiker 
der  Illusionsästhetik  ihr  Augenmerk  unwillkürlich  auf  sie  gerichtet 
Sie  kommen  leicht  zu  der  Anschauung,  als  ob  es  nur  diese  Illusion 
gäbe,  und  da  es  nun  nicht  schwer  ist  zu  sehen,  daß  dieselbe  etwas 
Äußerliches,  rein  Technisches  ist,  so  ist  dadurch  vielfach  der 
Glaube  entstanden,  als  ob  es  bei  der  Illusion  nur  auf  technische 
Routine  ankomme.  Besonders  aus  diesem  Grunde  habe  ich  die 
verschiedenen  Illusionsarten  ausführlicher  als  in  der  ersten  Auflage 
behandelt. 

Nebenbei  sei  aber  doch  bemerkt,  daß  die  Stoffillusion  nicht 
ganz  so  gleichgültig  ist,  wie  sie  manchen  Laien  und  unter  den 
Malern  besonders  denen,  die  sie  nicht  beherrschen,  erscheint 
Schon  die  griechischen  Maler  strebten  nach  Stoffillusion,  und  zwar 
die  größten  von  ihnen  am  meisten.  Und  seitdem  die  moderne 
Malerei  in  den  vollen  Besitz  ihrer  Mittel  gelangt  ist,  hat  sie  sich 
immer  die  größte  Mühe  gegeben,  das  Stoffliche  an  den  Dingen 
überzeugend  wiederzugeben.  Auch  wird  die  Bedeutung  J.  v.  Eycks, 
Terborchs,  Chardins  und  Manets  dadurch  in  keiner  Weise  beein- 
trächtigt, daß  die  Eisenpanzer  ihrer  Heiligen  wie  Eisenpanzer,  die 
Seidenkleider  ihrer  Damen  wie  Seidenkleider,  ihre  Pfirsiche  wie 
Pfirsiche  und  ihre  Spargel  wie  Spargel  aussehen.  Ja  es  wäre  viel- 
leicht gar  nicht  so  unrichtig,  wenn  man  behauptete,  daß  ihre  Be- 
deutung als  Maler  zum  Teil  gerade  dadurch  bewiesen  wird. 
Wenigstens  gilt  es  gegenwärtig  nicht  nur  bei  Malern,  die  etwas 
können,  sondern  auch  bei  Kunstkennern,  die  etwas  wissen,  als 
selbstverständlich,  daß  ein  Bild,  auf  dem  das  Wasser  nicht  wie 
Wasser,  das  Gras  nicht  wie  Gras,  die  Wolken  nicht  wie  Wolken 
aussehen,  einfach  schlecht  ist.  Daraus  scheint  doch  hervorzugehen, 
daß  wir  die  Stoff illusion  eines  Bildes,  unbeschadet  anderer  viel- 
leicht höherer  Qualitäten,  geradezu  als  die  Vorbedingung  oder  eine 
erste  Stufe  des  ästhetischen  Genusses  ansehen. 

Natürlich  kann  man  dieses  Prinzip  auch  übertreiben.     Es  hat 
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Schulen  in  der  Malerei  gegeben,  deren  einziges  Streben  eine  mög- 
lichst überzeugende  Darstellung  von  Sammet  und  Seide,  von  Tep- 
pichen und  polierten  Eisengeräten  war.    Das  war  gewiß  ein  Fehler. 
Aber  dieser  bestand  nicht  darin,  daß  sie  Stoff illusion  anstrebten, 
sondern  darin,  daß  sie  nur  Stoffillusion  anstrebten.     Andererseits 
fehlt   es   selbst   in  der  Gegenwart  nicht  an  Malern,    die  darauf 
wenig  Wert  l^en  und  doch  geschätzt  werden.    Sie  legen  nicht 
deshalb  wenig  Wert  darauf,  weil  sie  die  Illusion  überhaupt  ver- 
iditeten,  sondern  weil  ihnen  andere  mehr  geistige  Illusionen  wich- 
ögcr  erscheinen«     Und  nur  weil  sie  diese  beherrschen,  verzeiht 
man  ihnen  die  Vernachlässigung  der  Stoffillusion.    Ein  Bild,  das 
mir  Stoffillusion  anstrebt ,  während  es  seinem  Inhalt  nach  auch 
andere  Illusionen  anstreben  sollte,  ist  nicht  viel  wert.    Wo  aber 
zur  Stoffillusion  andere  Illusionen  hinzukommen  und  jene  im  rich- 
tigen Verhältnis  zu  diesen  steht,  hat  sie  ihre  volle  Berechtigung. 
Ind  zwar  wird  sie  je  nach  dem  Inhalt  eine  ganz  verschiedene 
Rolle  spielen.    Ein  Stilleben  oder  ein  Fruchtstück  ist  ohne  Stoff- 
illusion  überhaupt   nicht   denkbar.     Ein    religiöses  Bild  dagegen 
kann  durch  aufdringliche  Stoffmalerei  in  seiner  Wirkung  geradezu 
vernichtet  werden.    Aber  eine  gewisse  Rolle  wird  selbst  diese  nie- 
^irigste  aller  Illusionen  fast  überall  spielen. 

Geringer  als  in  der  Malerei  ist  die  Bedeutung  der  Stoffillusion 
^  der  Plastik.  Man  kann  wohl  auch  im  Marmor  durch  eine 
l^Qondcre  Behandlung  der  Oberfläche  die  Textur  der  menschlichen 
Haut,  des  Tierfells,  eines  wollenen  Gewandes  usw.  nachahmen. 
Das  haben  schon  die  Griechen  gewußt,  und  die  neuere  realistische 
Plastik  1^  darauf  besonderen  Wert.  Aber  ein  eigentlicher  Wett- 
^cr  mit  der  Malerei  ist  hier  kaum  möglich.  Nur  das  bemalte 
*^'achs  kann  die  Stoffillusion  des  menschlichen  Fleisches  mit  wirk- 
lichem Erfolg  hervorbringen.  Und  gerade  bei  ihm  liegt  die  Gefahr 
*r  unkflnsderischen  Übertreibung  besonders  nahe.  Wir  schließen 
jl^raus,  daß  die  Stärke  der  Plastik  nicht  in  der  Stoff- 
Illusion  liegt. 

Inder  Schauspielkunst  gibt  der  Schauspieler  selbst  mit 
*^em  Kostüm  zur  Stoffillusion  gar  keine  Veranlassung.  Denn 
^  selbst  ist  ja  ein  lebendiger  Mensch  und  sein  Kostüm  besteht 
^  wirklichen  Kleidungsstücken.  Beide  bedürfen  also  unserer 
'»Intasie  nicht,  um  in  die  Wirklichkeit  übersetzt  zu  werden. 
Hödistens  Perrücken  und  falsche  Barte  und  Simili-Brillanten  machen 
^c  Ausnahme..    Doch   kommen  auch  sie   in   der  Regel   für  die 
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vorliegende  Frage  nicht  in  Betracht,  da  sie  aus  der  Entfernung 
nicht  von  den  echten  unterschieden  werden  können. 

Dagegen  setzt  der  Anblick  der  Kulissen,  Versatzstücke  und 
Hintergründe  eine  Stoflillusion  voraus,  da  sie  Häuser,  Bäume, 
Büsche,  Berge  usw.  in  Form  bemalter  Pappe  oder  Leinwand 
darstellen.  Doch  ist  diese  StofFillusion  von  der  malerischen  nicht 
prinzipiell  verschieden. 

Daß  die  Stärke  der  Dichtkunst  nicht  in  der  Stoff illusion 
liegt,  werden  diejenigen  gern  zugeben,  denen  die  Schilderung  des 
äußeren  Aussehens  der  Dinge  nicht  als  die  eigentliche  Aufgabe 
der  Poesie  gilt^  Der  Dichter,  der  in  wohlgesetzten  Worten  die 
glänzenden  Haare  seiner  Geliebten  oder  den  zarten  Flaum  ihrer 
Wangen  schildert,  täte  besser  daran,  die  Gefühle  zu  schildern,  die 
er  beim  Anblick  dieser  Reize  hat.  Auch  die  Poesie  ist  eben  auf 
andere  Illusionen  angewiesen. 

Bei  der  Malerei  dürfen  wir  ferner  von  Lichtillusion 
sprechen.  In  der  Plastik  hat  diese  keine  Stelle.  Denn  das  Licht, 
welches  man  beim  Anblick  eines  plastischen  Werkes  sieht,  ist  das 
natürliche  Licht,  das  auf  die  Formen  fällt.  In  der  Malerei  dag^en 
müssen  wir  von  dem  natürlichen  Licht,  das  etwa  durch  die  Fenster 
auf  das  Bild  fällt,  das  künstliche  Licht  unterscheiden,  das  der 
Maler  im  Bilde  selbst  dargestellt  hat.  Dieses  kann  wieder  von 
doppelter  Art  sein,  je  nachdem  nämlich  die  Lichtquelle  selbst  auf 
dem  Bilde  sichtbar  ist  oder  außerhalb  des  Bildes  gedacht  wird, 
so  daß  wir  nur  das  indirekte  Licht,  das  die  dargestellten  Körper 
zurückstrahlen,  sehen.  Die  erste  dieser  beiden  Lichtarten  wird 
bekanntlich  in  der  Malerei  durch  weiße  oder  weißliche  Pigmente, 
die  zweite  durch  hellere  Abtönung  der  Lokalfarben  hervorgebracht 
Nun  ist  ja  freilich  in  beiden  Fällen  das  von  diesen  Pigmenten 
reflektiene  Licht  auch  wirkliches  Licht.  Aber  im  Vergleich  mit 
dem  Lichte,  welches  es  darstellt,  ist  es  dennoch  ein  künstliches, 
ein  Surrogat.  Denn  es  wird  in  anderer  Weise  erzeugt,  und  niemals 
kann  ein  Maler  das  Licht  des  Mondes  oder  einer  Kerze  oder  eine 
beleuchtete  Schneefläche  auch  nur  annähernd  in  derselben  Licht- 
stärke wiedergeben,  die  sie  in  Wirklichkeit  haben.  Hier  besteht  also 
der  die  Illusion  konstituierende  Gegensatz  nicht  darin,  daß  das  Lidit 
durch  etwas  anderes  als  Licht,  sondern  darin,  daß  das  direkte  Licht 
durch  indirektes,  das  stärkere  durch  schwächeres  dargestellt  wird. 

Sonst  können  wir  von  Lichtillusion  eigentlich  nur  noch  bei  der 
Bühnenkunst  reden.     Jedermann  weiß,   daß  im  Theater  Sonne, 
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Mond  und  Sterne,  Blitz  und  Wetterleuchten  und  Feuersbrünste, 
kurz  alle  Lichteffekte  der  Natur  durch  künstliches  Licht  wieder- 
gegeben werden.  Wenn  wir  nun  trotzdem  in  diesem  künstlichen, 
und  zwar  meist  elektrischen  Licht  das  natürliche  sehen  —  und  das 
ist  ja  die  Absicht  des  Bühnendichters  und  des  Regisseurs  —  so 
kann  man  das  allenfalls  als  Lichtillusion  bezeichnen. 

Von  der  Licbtillusion  in  der  Poesie  —  man  denke  etwa  an 
&t  bekannte  Apostrophe  Melchthals  im  Teil  —  gilt  dasselbe  wie 
von  der  StoiTillusion  in  der  poetischen  Schilderung.  Sie  ist  nicht 
sehr  lebendig  und  es  kommt  dabei  weniger  auf  die  Vorstellung 
des  Lichtes  selbst  an,  als  auf  das  Gefühl,  das  sich  an  diese  Vor- 
steUung  knüpft 

Die  Farbenillusion  hat  gerade  in  der  Kunst  der  Farbe, 
d'  h.  der  Malerei,  eine  geringe  Bedeutung,  da  hier  ja  die  Farben 
der  Natur  mit  wirklichen  Farben  wiedergegeben  werden  und  nur 
<fcr  die  Farben  erzeugende  Stoff,  das  Pigment,  von  der  Wirklichkeit 
verschieden  ist,  Wohl  aber  müssen  wir  beim  Holzschnitt  und 
Kupferstich  von  Farbenillusion  reden.  Denn  in  ihnen  wird  eine 
^elüarbige  Natur  einfarbig  oder  genauer  gesagt  zweifarbig  — 
schwarz  und  weiß  —  dargestellt,  und  indem  wir  uns  in  einem 
Holzschnitt  oder  Kupferstich  die  Natur,  die  ihren  Inhalt  bildet, 
vorstellen,  erleben  wir  gleichzeitig  eine  Farbenillusion.  Denn  wir 
l^öiinen  uns  die  Natur  ja  nicht  anders  als  farbig  denken. 

Ein  zweiter  Fall  von  Farbenillusion  liegt  bei  der  farblosen 
Plastik  vor.  Wenn  wir  uns  eine  Marmor-  oder  Bronzefigur  ins 
Leben  übersetzen,  so  denken  wir  uns  dieses  natürlich  auch  farbig. 
Man  könnte  dagegen  vielleicht  einwenden,  daß  die  Farbe  in 
teiden  Ffillen  nur  deshalb  weggelassen  werde,  weil  der  Künstler 
^"We  Aufmerksamkeit  auf  die  Form  lenken  wolle.  Aber  wer 
^  Geschichte  der  graphischen  Künste  kennt,  weiß,  daß  die 
Schwarzweißtechnik  von  Anfang  an  nur  Surrogat  der  farbigen  Dar- 
^^ung  gewesen  ist,  daß  die  ältesten  Holzschnitte  teilweise  auf 
Koloricnmg  berechnet  waren  und  die  Geschichte  dieser  Technik 
*"^nier  wieder  neue  Versuche  aufweist,  die  Farbe  in  die  Dar- 
**^ungsmittel  hineinzuziehen.  Und  wie  wölke  man  die  vielen 
°^pielc  polychromer  Plastik  bis  in  die  Neuzeit  hinein  erklären, 
^enn  man  nicht  annehmen  müßte,  daß  der  naive  Mensch  den 
Jlangcl  der  Farbe  eben  auch  in  dieser  Kunst  schmerzlich  empfindet, 
^Öirend  der  ästhetisch  Gebildete  beim  Marmor  und  der  Bronze  nur 
"^5halb  auf  sie  verzichtet,  weil  er  es  nun  einmal  so  gewohnt  ist. 
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und  weil  er  die  genügende  ästhetische  Bildung  besitzt,  um  sich  etw-as, 
was  nicht  vorhanden  ist,   in  der  Phantasie  vorstellen  zu  können? 

Die  wichtigste  Illusion  der  Malerei ,  auf  die  man  auch  neuer- 
dings besonderen  Wen  legt,  ist  die  Raumillusion.  Sie  be- 
steht darin,  daß  man  sich  bei  der  Anschauung  eines  flächen- 
haften Bildes  mit  den  in  demselben  dargestellten  Gegenständen 
auch  den  dreidimensionalen  Raum,  in  dem  sie  gedacht  sind,  in 
seiner  vollen  Tiefe  vorstellt.  Man  sieht,  wie  es  wohl  heißt,  „den 
Raum  in  die  Fläche  hinein*'. 

Zur  Erzeugung  der  Raumillusion  gibt  es  zwei  Mittel,  das 
Helldunkel  und  die  Perspektive.  Unter  Helldunkel  ver- 
stehen wir  die  Kunst,  durch  den  Gegensatz  von  Licht  und  Schat- 
ten, d.  h.  also  durch  die  plastische  Modellierung  das  Vor-  und 
Zurücktreten  der  Formen  zum  Ausdruck  zu  bjingen.  In  der 
Natur  entstehen  die  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten  bekannt- 
lich dadurch,  daß  die  dem  Lichte  zugekehrten  Flächen  der  Körper 
beleuchtet,  die  von  ihm  abgekehrten  beschattet  sind.  Wir  wissen 
aus  Erfahrung,  und  zwar  aus  einer  häufig  wiederholten  Kombi- 
nation von  Tast-  und  Gesichtseindrücken,  daß  bestinmite  Licht* 
und  Schattenunterschiede  einem  bestimmten  Vor-  und  Zurücktreten 
der  Formen  entsprechen,  derart,  daß  man  schon  aus  jenen  allein 
die  Vorstellung  dieses  gewinnen  kann.  Wollen  wir  also  einen 
Körper  von  bestimmter  plastischer  Form  graphisch  darstellen,  so 
brauchen  wir  nur  auf  der  Fläche  Licht  und  Schatten  an  den  Stellen 
und  in  den  Stärkeabstufungen,  in  denen  sie  in  der  Natur  er- 
scheinen, aufzutragen,  und  es  entsteht  der  Eindruck  der  plastischen 
Rundung,  d.  h.  Raumillusion.. 

Das  sind  ganz  elementare  Dinge,  an  die  man  aber  doch  immer 
wieder  erinnern  muß.  Wer  dächte  nicht  noch  an  den  schönen 
Moment  seiner  Jugend  zurück,  wo  er  im  Zeichenunterricht,  nach- 
dem er  bis  dahin  nur  Umrisse  gezeichnet  hatte,  endlich  eine 
Kugel  wirklich  und  wahrhaftig  schattieren  durfte?  Wer  erinnerte 
sich  nicht,  wie  er  da  auf  Tonpapier  zunächst  den  Halbschatten 
anlegte,  dann  den  nächstdunkeln  Ton  darüberdeckte,  wie  er  dann 
den  Schlagschatten  einzeichnete  und  dabei  den  Reflex  aussparte, 
wie  er  endlich  das  höchste  Licht  aufsetzte?  Wer  dächte  nicht 
noch  an  das  intensive  Vergnügen,  das  er  empfand,  als  sich  so  die 
~^4]gd  unter  seinen  Händen  zu  runden  schien,  als  sie  immer  wdter 
vortrat  und  zuletzt  als  scheinbar  völlig  plastisches  Gebilde  auf 

^che  stand? 


Verschiedene  Illusionsarten  8i 

Dies  war  ein  ganz  elementares  Beispiel  plastischer  ülusion. 
GewiS,  es  ist  nur  ein  Geringes,  Äußeriiches,  Unbedeutendes,  dafi 
diese  Kugel,  obwohl  sie  flach  ist,  doch  rund  zu  sein  scheint. 
Um  so  merkwürdiger  ist  das  starke  Lustgefühl,  das 
sich  an  die  Anschauung  oder  gar  an  die  Herstellung 
einer  solchen  Zeichnung  knüpft,  der  hohe  Stolz,  den 
man  über  das  Werk  der  eigenen  Hand  empfindet.  Und  wie  oft 
kann  man  erwachsene  Menschen  beobachten,  die,  wenn  sie  geistig 
mit  etwas  ganz  anderem  beschäftigt  sind,  z.  B.  eine  Unterhaltung 
fElhren  oder  einer  Versammlung  beiwohnen,  nur  so  nebenbei  auf 
irgendeinem  leeren  Blatte  eine  Kugel  oder  sonst  einen  geometrischen 
Körper  aufzeichnen  und  schattieren!  Es  ist  die  unbewußte  Freude 
an  der  plastischen  Ulusion,  die  angenehme  Erinnerung  an  früher 
genossene  Freuden,  was  sie  dazu  treibt. 

Man  schämt  sich  ja  vielleicht  nachträglich,  daß  man  an  einer 

so  harmlosen  Sache  eine  solche  Freude  gehabt  hat,   und  schlägt 

sich  an  die  Brust  ob  dieser  flachen  und  äußerlichen  Auffassung 

der  Kunst.    Aber  man  tröstet  sich  dann  wohl  wieder,  wenn  man 

liest,  daß  kein  geringerer  als  Lionardo  da  Vinci  diese  plastische 

Ulusion  als  das  eigentliche   „Wunder  der  Malerei"   preist.     Und 

dum  muß  man  sich  doch  auch  klar  machen,   daß   die  Freude 

an  der  Illusion    nicht    bei    der  schattienen  Kugel  stehen  bleibt. 

Hatte  man  diese  fertig,  so  kam   man  an  den  Gipskopf.     Dieser 

ist  ja  jetzt  verpönt.    Aber  wie  gern  haben  wir  in  unserer  Jugend 

Mdi  ihm  gezeichnet!    Auch  hier  wieder  dieselbe  Freude  an  dem 

allmählich  immer  stärkeren  Vortreten  der  Nase,   des  Kinns,  der 

Backenknochen,  wobei  dann  die  rein  plastische  Illusion  noch  ver- 

mchn  wurde    durch    das   Hinzutreten    der    Illusion    organischen 

Lebens. 

Spielt   das   Helldunkel    schon  bei  einzelnen   plastischen  Kör- 
po^  seine  Rolle,  so  ist  die  Perspektive  die  Kunst  der  Raum- 
illusion im  weiteren  Sinnen     Handelt   es  sich   doch  bei   ihr  vor 
^^^  um  das  gegenseitige  Verhältnis  der  Körper  im  Räume,  um 
die  Verkürzung  nicht  nur  der  einzelnen  schräg  gestellten  (ilieder 
eines  Körpers,  sondern  mehrerer  Körper  im  Vergleich  miteinander. 
^Vie  man  weiß,  beruht  eine  wesentliche  Schönheit  der  Malerei 
daniuf,  daß  die  auf  dem  Bilde  dargestelhen  Gegenstände  im  Räume 
zu  stehen  scheinen,  daß  man  ihr  Vor-  und  Zurücktreten,   auch 
wo  sie  sich  nicht  verschieben  und  überschneiden,  aus  der  An  ihrer 
zeichnerischen  und  malerischen  Darstellung  erschließen  kann. 
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Es  gibt  zweierlei  Arten  von  Perspektive,  Linienperspek- 
tive und  Farbenperspektive.  Die  erstere  ist  bekanntlich  die 
Lehre  von  der  zentralen  Projektion  plastischer  Gegenstände  auf 
eine  Fläche,  die  Bildfläche.  Sie  schließt  die  Frage  nach  dem 
Kleinerwerden  der  Gegenstände  in  der  Entfernung,  der  Verkürzung 
der  schräggerichteten  Flächen  und  dem  Konvergieren  der  in  das 
Bild  hineingehenden  parallelen  Linien  ein.  Bei  der  perspektivi- 
schen Zeichnung  handelt  es  sich  um  die  Objektivierung  eines 
subjektiven  Eindrucks.  Daß  die  entfernteren  Gegenstände 
kleiner  sind  als  die  näheren,  daß  parallele  Linien,  die  in  das  Bild 
hineingehen,  in  einem  Fluchtpunkt  zusammenlaufen,  ist  ja  nicht 
Wirklichkeit,  sondern  subjektiver  Eindruck.  Indem  der  Maler  auf 
seiner  Fläche  diese  Dinge  wirklich  so  zeichnet,  wie  sie  uns  in 
der  Natur  nur  erscheinen,  objektiviert  er  diesen  Eindruck. 
Er  erzeugt  also  durch  eine  Art  Täuschung  die  Illusion  des  in  die 
Tiefe  gehenden  Raumes. 

Die  Farbenperspektive  beruht  auf  der  Tatsache,  dafi  die 
Lokalfarben  der  Gegenstände  sich  mit  ihrer  Entfernung  vom  Auge 
des  Beschauers  verändern.  Jedermann  weiß,  dafi  ein  Wald  in 
der  Nähe  grün,  in  der  Feme  blau  oder  blaugrün  aussieht.  Und 
Beq^e  und  Felsen,  deren  Lokalfarbe  gelb  oder  braun  ist,  können 
in  der  Entfernung  bei  gewissen  Beleuchtungen  einen  völlig  vio- 
letten Ton  annehmen.  Auch  diesen  subjektiven  Farbeneindruck 
objektinert  der  Maler,  indem  er  die  nach  Maßgabe  der  nur  subjek- 
tiven Verschiedenheiten  wirklich  gemischten  und  abgetönten  Farben- 
pigmente materiell  auf  die  Leinwand  setzt.  Die  Wahrnehmung 
dieser  l'urbenpigmente  erzeugt  dann  beim  Beschauer  wieder  um- 
gekehn  die  \'orstellung  der  räumlichen  Entfernung. 

Wer  einmal  Künsder  über  Gemälde  hat  urteilen  hören,  der 
weiß,  daß  es,  abgesehen  von  der  Stotf-  und  plastischen  Illusion, 
die  Kaumillusion  ist,  auf  die  sich  ihre  Kritik  rm  häufigsten  richtet. 
Wenn  dabei  der  Tadel  früher  mehr  die  perspektivischen  Zeichen- 
Dehler  trat,  ijo^enwäniii  mehr  die  fehlerhaften  Farbenverfaflltnisse 
iritVt,  so  ist  das  nur  auf  einen  Richtungswechsel  in  der  Malerei 
/uriick/uführen.  Früher  saijte  man:  Das  Bild  ist  schlecht,  denn 
die  und  die  Nerkiir/uns:  ist  mißlunijen,  das  und  das  Glied  ist  vcr- 
/eichnei.  Heute  sa^i  man:  Oas  Bild  ist  schlecht,  denn  die  und 
die  Farben  stcho!\  n-chi  riohiis;  jjeüeneinander,  das  Grün  und  Blau 

*  s  * 

entspricht  nicht  der  l'nitomiini;,   in   der  die  betreflfenden  G^en- 
stänvie  des  Hildes  n^^iu  Heschauer  und  voneinander  gedacht  sind* 


Verschiedene  Illusionsalten 


«3 


Für  unsere  Frage  ist  dieser  Unterschied  ohne  Bedeutung.  Denn 
um  Illusion  bandelt  es  sich  im  einen  wie  im  anderen  Falle.  Bei 
dem  schlechten  Bilde  wird  es  als  Fehler  empfunden,  daß  infolge 
der  Nichd)erücksichtigung  der  optischen  Gesetze  keine  Illusion  zu- 
stande kommt,  bei  dem  guten  ist  das  Zustandekommen  der  Illusion 
geradezu  die  Ursache  des  ästhetischen  Genusses. 

An  der  Raumillusion  kann  man  besonders  deutlich  erkennen^ 
daß  jede  Illusion  einen  Gegensatz  zwischen  der  wahrgenommenen 
Wirklichkeit  und  der  dadurch  erzeugten  Vorstellung  in  sich  schlieflt. 
Denn  immer  steht  dabei  die  flächenhafte  Eigenschaft  des  Bildes  in 
einem  Gegensatz  zu  der  räumlichen  Veniefiing  dessen,  was  auf 
ihm  dargestellt  ist.  Dabei  kommt  wenig  darauf  an,  ob  das  dar- 
gestellte Naturobjekt  eine  größere  oder  geringere  Tiefe  hat.  Die 
Darstellung  eines  unmittelbar  vor  einer  Wand  stehenden  Men- 
schen, der  also  mit  seinen  vordersten  Punkten  nur  wenig  vor- 
tritt, erfordert  ebensogut  eine  Raumillusion  wie  die  Darstellung 
einer  Landschaft,  die  vielleicht  meilenweit  in  die  Tiefe  geht 
Denn  das  Entscheidende  ist  nicht  der  Grad  der  Tiefenausdehnung, 
sondern  der  G^ensatz  zwischen  Fläche  und  Rauni.  Natürlich  ist 
dieser  um  so  großer,  je  größer  die  Tiefe  ist.  Aber  vorhanden  ist 
er  auch  bei  einer  geringeren  Tiefe.  In  den  Augen  der  Renais- 
sanceästhetiker ist  es  wiederum  ein  „Wunder  der  Malerei",  daß 
ae,  obwohl  materiell  an  die  Fläche  gebunden,  doch  Räume  dar- 
stellen kann,  „die  meilenweit  in  die  Tiefe  zu  gehen  scheinen". 
Die  Geschichte  der  Malerei  ist  zum  großen  Teil  eine  Geschichte 
der  Raumillusion. 

Auch  beim  Relief  findet  die  Raumillusion  Anwendung.  Das- 
selbe ist  zwar  nicht  völlig  flächenhaft  wie  das  Gemälde,  aber  es 
hat  nur  eine  beschränkte  Raumtiefe.  Und  zwar  ist  diese  immer 
geringer  als  die  des  dargestellten  Raumes.  Ein  schräg  nach  vor- 
wärts stürmender  Krieger  hat  in  Wirklichkeit  vielleicht  eine  Tiefe 
von  einem  Meter,  ins  Relief  übersetzt  erhebt  er  sich  vielleicht  nur 
einige  Zentimeter  über  die  Fläche.  Trotzdem  soll  die  ganze  Figur 
mit  allen  ihren  Gliedern  in  diesen  kaum  ein  Zehntel  der  Wirklich- 
keit tiefen  Raum  eingeordnet  werden.  F-s  ist  bekannt,  welche 
5>chwierigkeiten  dabei  zu  überwinden  sind.  Ich  kann  mich  noch 
erinnern,  wie  mir  die  Übertragung  des  praxitelischen  aufgestützten 
Satyrs  ins  Relief  gar  nicht  gelingen  wollte,  weil  ich  es  nicht  fertig 
brachte,  die  Höhenpunkte  der  Statue  in  den  viel  weniger  tiefen 
Raum   zu  projizieren.     Je  höher  das   Relief,   desto   geringer  die 
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Differenz  zwischen  Kunstwerk  und  Natur,  je  flacher,  desto  größer. 
ICinc  Differenz  ist  aber  immer  vorhanden.  Erst  wo  das  Hochrelief 
eine  Höhe  erreicht,  daß  es  geradezu  zur  Rundplastik  wird,  fällt 
»ie  weg.  Bekanntlich  gibt  es  eine  besondere  Reliefperspektive,  die 
den  Zweck  hat,  die  Formen  des  Reliefs  unter  Zugrundelegung 
seiner  Tiefcnerstreckung  konstruktiv  zu  finden.  Doch  kami  man 
künstlerisch  nicht  viel  damit  anfangen.  Denn  wenn  man  sie  streng 
anwenden  wollte,  würden  die  Formen  der  Gegenstände  so  verzogen 
werden,  daß  sie  nicht  mehr  natürlich  erschienen. 

(lanz  ahnlich  wie  das  Relief  verhält  sich  auch  die  Bühne  zur 
Kaumillusion.  Man  kann  geradezu  sagen,  daß  die  Bühnenkimst 
in  bezug  auf  den  Raum  den  Gesetzen  des  Reliefs  unterworfen  ist. 
Die  Person  des  Schauspielers  gibt  scheinbar  zu  einer  Raumillusion 
keine  Veranlassung.  Denn  er  hat  als  lebender  Körper  dieselbe 
Tiefe  wie  die  von  ihm  dargestellte  Person.  Allein  jeder  Schau- 
spieler weiß,  daß  er  seine  Glieder  bei  der  Bewegung  in  einen 
Kaum  von  verhältnismäßig  geringer  Tiefe  einordnen,  seinen  Körper 
gewissermaßen  relicfartig  projizieren  muß,  wenn  sein  Spiel  vom 
Zuschauerraum  aus  dcudich  sichtbar  sein  soll.  Dies  ist  besonders 
heim  Zusammenspiel  wichtig.  Wenn  z.  B.  zwei  Schauspieler  zu- 
sammen sprechen  und  dabei  ihre  Körper  einander  nicht  genau 
zuwenden,  sondern  halb  gegeneinander,  halb  gegen  das  Publikum 
gerichtet  sind«  so  muß  man  sich  diese  konventionelle  Stellung 
erst  in  die  natürliche  übersetzen,  wenn  man  die  volle  Dlusion 
haben  will,  Ihui  wenn  ein  Schauspieler  nebenbei  etwas  sagt,  was 
sein  Partner  nicht  h('>ren  darf«  was  aber  sämdiche  Zuschauer  hören, 
Si>  sct/t  auch  dies  eine  Raumillusion«  d.  h.  die  Illusion  einer  größeren 
Fiitfcrnung  voraus«  die  man  /.  B.  als  Kind,  wie  ich  mich  ganz 
goi\au  cntsiiuio«  nicht  vollziehen  kann.  Erst  der  Erwachsene  und 
äsihotisoh  licbildote  korrigiert  ganz  unwillkürlich  derartige  Un- 
natürlichkciton.  Das  heißt  eben,  er  hat  die  Fähigkeit  gewonnen, 
eine  Kaun\illusion  .*u  vollziehen. 

Auch  die  Kulissen*  Vei^aLTstücke  und  Hintergründe  setzen, 
da  sie  luMu^^KU*  sind,  eine  Raumillusion  voraus.  Nicht  nur  jedes 
bemalte  Stv.ok  tUr  sich,  sonvicrn  auch  alle  Stücke  zusamiitien- 
i;ctuMun\on.  Denn  wenn  sie  auch  teilweise  hintereinander  geordnet 
su\d,  alsv^  eine  w-rkliohe  l  iei'e  einnehmen,  so  ist  doch  die  ganze 
Inihne  tast  .lumer  Nveuiijer  tief  als  der  Raum«  den  sie  darsteDt 
SchiM\  bei  4i*A^iH^!\  l  lallen,  .\  Iv  Kirchen,  muß  man  sich  den  Raum 
iwch    hatten    erwevten   vU^nken,    wo,*i:  eben  die  Perspektive  der 
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Thcatcrmalcrei  dienen  soll.  Und  wenn  gar  die  Szenerie  eine  Land- 
schaft ist,  dann  suggeriert  der  Hintergrund  unter  Umständen  eine 
Tiefe,  die  die  wirkliche  Tiefe  der  Bühne  hundert-  und  sogar 
tausendmal  übenrifft.  Ja  selbst  das  Innere  eines  Zimmers  ist  in 
der  Regel  tiefer  als  die  Bühne,  die  es  darstellt.  Jedenfalls  fehlt 
diesem  die  vordere  nach  dem  Zuschauerräume  gerichtete  Wand, 
wodurch  wieder  inbezug  auf  die  Anordnung  der  Möbel,  Fenster, 
Türen  usw.  gewisse  Verschiebungen  verursacht  werden,  die  sich 
dem  ungeübten  Zuschauer  wohl  als  störende  Abweichungen  von 
der  Wirklichkeit  aufdrängen.  Bei  einer  gewissen  Übung  in  der 
ästhetischen  Anschauung  gewöhnt  man  sich  aber  daran.  Das  heißt 
man  lernt  die  Bühne  mit  Illusion  anschauen,  eine  Raumillusion 
vollziehen. 

Was  für  die   bildenden  Künste   und  die  Schauspielkunst  die 
Raumillusion,  das  ist  für  die  Poesie,  speziell  die  dramatische  und 
epische,  die  Zeitillusion.     Denn   die  Poesie  stellt  einen  Inhalt 
dar,  der  in  der  Zeit  verlaufend  gedacht  ist,  und  ihre  Schöpfungen 
werden    ebenfalls    in    einem    gewissen    zeitlichen    Verlauf   wahr- 
genommen.   Dabei   ist  aber  die  Vorführung  oder  Lektüre   eines 
poetischen  Werkes  immer  von  kürzerer  Dauer  als  die  Handlung, 
das  Ereignis,  das  seinen  Inhalt  bildet. 

lün  Schauspiel,  mögen  wir  es  nun  auf  der  Bühne  sehen  oder 
nur  lesen,  zieht  in  wenig  Stunden  an  uns  vorüber  und  stellt  doch 
Krtignisse  dar,  die  sich  über  Tage  und  Wochen,  vielleicht  sogar 
Jahre  erstrecken.  Das  gilt  nicht  nur  von  den  Zeitpausen,  die  zu- 
weilen zwischen  den  Akten  vorausgesetzt  werden,  wo  dann  der 
Diditer  wohl  die  Bemerkung  einflicht:  „Spielt  zehn  Jahre  später", 
sondern  es  gilt  auch  von  den  Akten  und  Szenen  selbst,  in  denen 
sidi  die  Handlung  zeitlich  viel  enger  zusammendrängt  als  es  jemals 
im  Üben  der  Fall  sein  würde.  Wir  müssen  uns  also,  um  eine 
richtige  Vorstellung  von  den  Ereignissen  zu  gewinnen,  die  fehlende 
Zeit  hinzudenken,  d.  h.  eine  Zeitillusion  vollziehen. 

Da  es  nun  Menschen  gibt,  denen  dies  infolge  ihrer  geringen 
H>*ntasie  schwer  wird,  sind  die  nüchternen  Franzosen  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  bekanntlich  auf  den  (bedanken  verfallen,  vom 
^Inmatischen  Dichter  zu  verlangen,  er  solle  das  Thema  so  wählen 
und  die  Handlung  so  führen,  daß  die  Zeit,  in  der  sie  sich  auf 
der  Bohne  abspielt,  mit  derjenigen,  die  sie  in  WirkHchkeit  brauchen 
würde,  identisch  sei.  Diese  Lehre  von  der  „ Einheit  der  Zeit**  ist 
wie  alle  Lehren   von   den  Einheiten   nichts   als  der  Austluß  eines 
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platten  Naturalismus,  der  darauf  hinausläuft,  die  Illusion  möglichst 
unnötig  zu  machen.  Als  ob  nicht  gerade  die  Illusion,  d.  h.  die 
Phantasietätigkeit,  die  man  zur  Ergänzung  des  Kunstwerks  braucht, 
den  Hauptreiz  der  ästhetischen  Anschauung  ausmachte! 

Geringer  als  beim  Drama  kann  die  ZeitdifFerenz  zwischen 
Kunstwerk  und  Wirklichkeit  unter  Umständen  bei  der  Novelle 
sein,  nämlich  wenn  diese  eine  vorübergehende  Situation  oder  ein 
sich  rasch  abspielendes  Ereignis  zum  Inhalt  hat.  Doch  gibt  es  auch 
Novellen,  deren  Inhalt  sich  über  Jahre  hinaus  erstreckt,  was  be- 
kanntlich bei  Romanen  die  Regel  ist,  wie  denn  überhaupt  die 
Grenze  zwischen  Novelle  und  Roman  nicht  genau  gezogen  wer- 
den kann. 

Am  größten  ist  im  allgemeinen  die  Differenz  im  Roman, 
wo  in  der  Regel  sogar  zwischen  je  zwei  Kapiteln  eine  mehr  oder 
weniger  große  Zeitpause  anzusetzen  ist.  Besonders  die  Bildungs- 
romane oder  Weltanschauungsromane,  die  oft  die  Form  des  Ich- 
Romans  haben,  jedenfalls  die  Entwicklung  des  Helden  von  der 
Kindheit  bis  zum  reifen  Alter  schildern,  erstrecken  sich  ihrem 
Inhalt  nach  auf  ein  halbes  Menschenleben  und  mehr  und  werden 
doch  in  wenigen  Tagen  oder  Wochen  gelesen.  Hier  muß  die 
Phantasie  natürlich  am  meisten  nachhelfen. 

Man  kann  diese  Verschiedenheit  der  Zeitdifferenz  mit  der  Ver- 
schiedenheit der  Raumdifferenz  im  Relief  vergleichen.  So  wie 
beim  Relief  immer  eine  Raumdifferenz  vorhanden  sein  mufi,  so 
kann  man  in  der  Poesie  immer  eine  Zeitdifferenz  konstatieren.  Die- 
selbe kann  aber  in  beiden  Fällen  eine  verschiedene  Größe  haben. 
Beim  Hochrelief  und  der  Situationsnovelle  ist  sie  sehr  gering,  beim 
Halbrelief  und  dem  Drama  schon  etwas  größer,  beim  Flachrelief 
mit  landschaftlichem  Hintergrund  und  dem  Bildungsroman  am 
größten.  So  kann  man  sagen,  daß  die  Illusion  auch  um  diejenigen 
Künste,  die  scheinbar  wenig  miteinander  zu  tun  haben,  ein  Ein- 
heitsband schlingt. 

Eine  noch  allgemeinere  Bedeutung  als  die  Raumillusion  hat 
für  die  bildenden  Künste  die  Bewegungsillusion.  Alle  Werke 
der  Plastik  und  Malerei  sind  unbewegt.  Spielereien  wie  Hampel- 
männer, Ziehbilderbücher,  nickende  Reklamefiguren  in  Kolonial- 
warenläden fallen  nicht  unter  den  Begriff  Kunst.  Daraus  ergibt 
sich,  daß  überall  da,  wo  bildende  Kunstwerke  bewegte  Gegen- 
stände oder  Handlungen  darstellen,  eine  Bewegungsillusion  ent- 
stehen muß.    Wenn  man  sich   das  galoppierende  Pferd  auf  dem 
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Reiterporträt  König, Philipps  IV.  von  Velazquez  ins  Leben  über- 
setzen will,  muß  man  eine  Bewegungsillusion  vollziehen.  Denn 
dieses  Leben  äußert  sich  eben  in  Bewegung,  wir  können  uns  das 
Pferd  gar  nicht  anders  als  sich  bewegend  vorstellen.  So  erklärt 
es  sich  auch,  daß  jeder  Maler,  der  eine  solche  Bewegung  darstellt, 
sich  die  größte  Mühe  geben  wird,  sie  möglichst  lebendig  und 
überzeugend  darzustellen. 

Jede  Bew^ung  läßt  sich  bekanntlich  in  viele  aufeinander- 
folgende Momente  zerlegen.  Diesen  Momenten  entsprechen  be- 
stimmte räumlich  wahrnehmbare  Haltungen,  eben  die  Haltungen, 
die  die  Momentphotographie  fixiert.  Das  malerische  Kunstwerk  aber 
wirkt  nicht  in  der  Zeit,  sondern  im  Raum.  In  diesem  Raum  (der 
übrigens  hier  eine  Fläche  ist)  kann  der  Maler  nur  einen  dieser 
Momente  darstellen.  Er  muß  es  also  dem  Beschauer  überlassen, 
sich  die  vorhergebenden  und  nachfolgenden  Momente  in  der  Phan- 
tasie hinzuzudenken.    Das  ist  eben  Bewegungsillusion. 

Mit  der  Plastik  ist  es  genau  ebenso.  Beim  Anblick  des  Lao- 
koon  sehen  wir  drei  völlig  unbewegte,  zu  einer  Gruppe  verbun- 
dene Marmorfiguren.  Natürlich  stellen  wir  uns  dabei  ihre  Be- 
wegungy  d.  h.  den  ganzen  Verlauf  der  Handlung,  möglichst  lebhaft 
vor,  indem  wir  in  Gedanken  aus  dem  dargestellten  Moment  die 
unmittelbar  vorhergehenden  und  die  unmittelbar  nachfolgenden 
entwickeln.  Wir  sehen,  wie  diese  drei  Menschen  mit  allen  Kräften 
dem  Angriffe  der  Schlangen  Widerstand  leisten.  Wie  sie  un- 
mittelbar vorher  am  Altar  beschäftigt  sind,  wie  da  plötzlich  die 
Schlangen  kommen  und  sie  umwinden.  Wie  sie  nun  die  Leiber 
und  Köpfe  der  Tiere  von  ihren  Körpern  fernzuhalten  suchen,  wie 
ae  trotzdem  schließlich  von  den  Windungen  erdrückt  oder  von 
dem  giftigen  Biß  der  Tiere  getroffen  werden.  Wie  sie  unmittelbar 
darauf  gelähmt  niedersinken  und  schließlich  ihren  Geist  aufgeben. 
Das  alles  ist  Bewegungsillusion.  Ihre  Wirkung  hat  Goethe  am 
treffendsten  geschildert: 

,Wenn  ein  Werk  der  bildenden  Kunst  sich  wirklich  vor  den 
Augen  bewegen  soll,  so  muß  ein  vorübergehender  Moment  ge- 
wählt sein.  Kurz  vorher  darf  kein  Teil  des  Ganzen  sich  in  dieser 
Lage  befunden  haben,  kurz  nachher  muß  jeder  Teil  genötigt  sein, 
diese  Lage  zu  verlassen.  Dadurch  wird  das  Werk  Millionen  An- 
schauem immer  wieder  neu  lebendig  sein.  Um  die  Intention  des 
Laokoon  recht  zu  fassen,  stelle  man  sich,  in  gehöriger  Entfernung, 
mit  geschlossenen  Augen  davor.     Man  ötTnc  sie   und  schließe  sie 
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sogleich  wieder,  so  wird  man  den  ganzen  Marmor  in  Bewegung 
sehen,  man  wird  fürchten,  indem  man  die  Augen  wieder  öffnet, 
die  ganze  Gruppe  verändert  zu  finden."  Wir  sehen  also,  daß 
Goethe  in  der  Bewegungsillusion  einen  wesentlichen  Teil  der 
ästhetischen  Anschauung,  ja  geradezu  die  „Intention"  des  Kunst- 
werks erkannte. 

Man  sollte  nun  denken,  eine  solche  Bewegungsillusion  könne 
nur  da  stattfinden,  wo  sich  die  im  Bilde  dargestellte  Natur  sehr 
stark  bewegte.  Aber  welche  Natur  wäre  überhaupt  ohne  Be- 
wegung? Vielleicht  glaubt  mancher,  die  nicht  von  Menschen  be- 
lebte Landschaft  sei  verhältnismäßig  unbewegt.  Aber  schwankt 
nicht  der  Baum  und  die  Ähre  im  Winde,  folgt  nicht  der  Rauch 
dem  Zuge  der  Luft  und  ziehen  nicht  die  Wolken  am  Himmel 
entlang,  wodurch  die  Beleuchtung  und  mit  ihr  der  ganze  Cha- 
rakter der  Landschaft  fortwährend  ein  anderer  wird?  Und  wer 
wüßte  nicht,  daß  das  Meer  schon  beim  leisesten  Winde  in  Be- 
wegung konmit,  und  daß  wir  bei  der  Darstellung  der  stürmischen 
See  sogar  eine  sehr  starke  Bewegungsillusion  erleben  müssen,  wenn 
wir  die  Vorstellung  der  Wirklichkeit  gewinnen  wollen?  Selbst  der 
scheinbar  ganz  ruhig  stehende  Mensch  bewegt  sich,  wie  man  durch 
ein  sehr  einfaches  Experiment  nachgewiesen  hat,  fortwährend, 
einfach  weil  er  atmen  muß  und  die  Augen  nicht  immer  ruhig 
halten  kann.  In  der  Tat,  wenn  man  alle  Gattungen  der  Malerei 
und  Plastik  durchnimmt,  so  wird  man  nur  ganz  wenige,  nämlich 
das  reine  Architekturstück,  das  Stilleben,  das  Frucht-  und  Blumen- 
stück finden,  bei  denen  die  dargestellte  Natur  ganz  ohne  Bewegung 
ist.  Und  gerade  bei  diesen  Gattungen  fügt  der  Maler  gern  den 
toten  Gegenständen  irgendeine  lebendige  Staffage  hinzu,  bringt 
z.  B.  bei  der  Architektur  Menschen,  bei  den  Blumen  Schmetter- 
linge, Fliegen  usw.  an,  um  das  Bild  zu  „beleben".  Weit  entfernt 
also,  daß  er  die  Darstellung  der  Bewegung  mit  Rücksicht  auf  die 
Bewegungslosigkeit  seiner  Kunst  vermiede,  sucht  er  sie  vielmehr 
absichtlich  auf,  nur  um  eine  Gelegenheit  zur  Erzeugung  der  Be- 
wegungsillusion zu  haben. 

Fline  allgemeinere  Bedeutung  als  die  Bewegungsillusion  hat 
die  Handlungsillusion.  Daß  ich  sie  neben  der  Bewegungs- 
illusion überhaupt  nenne,  erklärt  sich  daraus,  daß  wir  den  Begriff 
der  Handlung  gewöhnlich  weiter  fassen  als  den  der  Bewegung. 
Wir  verstehen  nämlich  unter  Handlung  jeden  Komplex  von  Tätig- 
keiten, durch   den  etwas  gewirkt,   ein  Neues,  sei  es  körperlicher^ 
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sei  es  geistiger  Art,  geschaffen  wird.  Was  wir  z.  B.  auf  der  Bühne 
sehen,  ist  nicht  nur  Bewegung,  sondern  auch  Handlung.  Und  es 
hegt  nahe  zu  fragen,  ob  zum  Genuß  dieser  Bühnendarstellung  nicht 
vor  allen  Dingen  eine  Handlungsillusion  nötig  sei.  Da  zeigt  sich 
nun  aber  sofort,  daß  dies  in  der  Regel  nur  in  beschränktem  Maße 
der  Fall  ist.  Und  zwar  einfach  deshalb,  weil  hier  ja  Handlung 
mit  wirklicher  Handlung  dargestellt  wird.  Freilich  ist  das,  was 
wir  in  Gorkis  Nachtasyl  auf  der  Bühne  sehen,  nicht  die  wirkliche 
Spelunke  mit  ihrem  Schmutz  und  ihrer  Gemeinheit  und  den 
Trotteln  von  Menschen,  die  sich  darin  herumtreiben.  Allein 
äußerlich  spielt  sich  alles  so  ab,  wie  es  sich  in  Wirklichkeit  ab- 
spielen könnte.  Eine  Handlung  wird  durch  eine  andere  äußerlich 
genau  übereinstimmende  Handlung  dargestellt.  Dabei  kann  offen- 
bar von  üandlungsillusion  nicht  die  Rede  sein.  Nur  in  bezug 
auf  die  Motive  des  Handelns  und  die  damit  verbundenen  Willens- 
impulse und  Affekte  kann  man  von  Illusion  reden.  Aber  das 
steht  auf  einem  anderen  Blatte  und  wird  uns  später  noch  be- 
schäftigen. 

Dagegen  werden  diejenigen  Handlungen  des  Lebens  auf  der 
Bühne  durch  als  solche  erkennbare  Surrogathandlungen  ersetzt,  die, 
richtig  ausgeführt,  eine  Gefahr  für  den  Schauspieler  in  sich  schließen 
oder  cüe  gute  Sitte  verletzen  würden.     Ein  Mord  kann  auf  der 
Bohne  nicht  wirklich  vollzogen  werden,  und  wenn  wir  sehen,  wie 
ein  Schauspieler  dem  anderen  seinen  Dolch  in  die  Brust  stößt,  so 
^nsscn  wir,  daß  es   nur  ein  Theaterdolch   ist.     Wirkliche  Küsse 
galten  früher  auf  dem  Theater  für  verpönt  und  wurden  mit  Geld- 
s^en  belegt.     Gegenwärtig,  im  Zeitalter  des  Naturalismus,  ist 
OM  darin  weniger  ängstlich.    Die  Kunst,  auf  der  Bühne  zu  fechten, 
^*Qc  sich  gegenseitig  zu  verletzen,   will  gelernt  sein,   und  eine 
^^cigc  oder  eine  Tracht  Prügel  müssen  selbstverständlich  immer 
^1^  Surrogathandlungen  ersetzt  werden.    Das  fühn  zu  manchen 
UnWahrscheinlichkeiten,  die  den  unreifen  Zuschauer,  wie  ich  mich 
^^cnim  aus  meiner  Jugend  gut  erinnern  kann,  zuerst  stutzig 
niadien.     Der    geübte   Theaterbesucher    dagegen    weiß,    daß    er 
keine  Wirklichkeit,    sondern    nur   eine    Scheinhandlung  vor  sich 
hat,  und  denkt  sich  das  Fehlende  gern   hinzu.     Übrigens   hätte 
*di  auch    nichts    dagegen,    wenn    man    diese    Handlungsillusion 
ganz   unter    die    Bewegungsillusion    rubrizierte,    denn    es    wird 
jchivcr  sein,  die  Grenze  zwischen  beiden  scharf  zu  ziehen.     Be- 
schränkt sich   doch  auch  die  Handlung,   wenn  man  sich  lediglich 
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an  das  äußerliche  Geschehen  hält,  strenggenommen  auf  eine  Be- 
wegung. 

Mit  der  letzten  Beschränkung  darf  man  auch  bei  der  Lektüre 
eines  Dramas  oder  eines  Epos  von  Handlungsillusion  sprechen; 
doch  kommt  eine  solche  nicht  nur  in  Ausnahmefällen  in  Betracht, 
da  ja  das  Lesen  immer  nur  Surrogat  der  Anschauung  einer  wirk- 
lichen Handlung  ist.  Schon  die  Forderung,  daß  man  sich  beim 
Lesen  die  Dinge  möglichst  lebendig  vorstellen  solle,  schließt  das 
Erleben  einer  Handlungsillusion  in  sich. 

Auch  in  den  bildenden  Künsten  sind  Handlungs-  und  Be- 
wegungsillusion gewöhnlich  kaum  voneinander  verschieden.  Was 
man  beim  Laokoon  erlebt,  kann  man  mit  demselben  Recht  eine 
Handlungs-,  wie  eine  Bewegungsillusion  nennen.  Eine  Handlungs- 
illusion wäre  es  auch,  wenn  man  sich  bei  einem  Kunstwerk,  das 
einheitlicher  Art  ist,  eine  größere  Folge  von  verschiedenen  Hand- 
lungen, die  nicht  unmittelbar  miteinander  zusammenhängen,  vor- 
stellte, also  sagen  wir  einmal  die  sämtlichen  Ereignisse  einer 
Heiligenlegende.  Die  mittelalterliche  Malerei  liebte  es  bekanntlich, 
solche  Heiligenlegenden  in  zyklischen  Darstellungen  zu  schildern, 
wobei  jede  wichtigere  Szene  aus  dem  Leben  des  Heiligen  in  einem 
besonderen  Bilde  mit  besonderem  Rahmen,  Horizont,  und  Augen- 
punkt dargestellt  war.  Diese  Szenen  wurden  dann  friesartig  an- 
einander gereiht  oder  etagenförmig  übereinander  angebracht.  Der 
Beschauer,  der  diese  Bilder  der  Reihe  nach  betrachtet,  erlebt  natür- 
lich in  bezug  auf  die  ganze  Legende  keine  Handlungsillusion,  da 
er  ja  die  einzelnen  Ereignisse  nacheinander  wirklich  sieht. 

Im  15.  Jahrhundert  wurde  es  dann  immer  mehr  Sitte,  eine 
Anzahl  solcher  Legendenszenen  auf  einem  einzigen  großen  Bilde, 
z.  B.  in  einer  gemeinsamen  Landschaft  neben-  und  übereinander 
darzustellen,  derart,  daß  die  Hauptpersonen  mehrmals  auf  einem 
und  demselben  Bilde,  wenn  auch  in  verschiedenen  Situationen,  vor- 
kamen. Für  unser  Gefühl  hat  dies  etwas  sehr  Unnatürliches,  da 
man  ja  niemals  in  einer  Landschaft  oder  in  einer  einheitlichen 
Architektur  dieselben  Personen  gleichzeitig  mehrere  Male  sehen 
kann.  Offenbar  war  der  Zweck  dieser  Kompositionsweise  der,  dem 
Beschauer  das  Erleben  der  Handlungsillusion  zu  erleichtem.  Er 
sollte  die  Personen  gewissermaßen  durch  die  Landschaft  begleiten, 
auf  ihrem  ganzen  Lebenswege  verfolgen.  Aber  im  Grunde  war 
dies  keine  Erzeugung  von  Handlungsillusion,  sondern  vielmehr  dnc 
Eselsbrücke  für  dieselbe.     Und  wenn  man  nun  sieht,  daß  gerade 
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die  realistischen  Quattrocentokünstler  wie  Memling,   Ghirlandajo, 
Botdcelli  usw.  diese  Kompositionsweise  gern  anwendeten,  so  wird 
man  das  trotz  der  Unnatur,  die  darin  liegt,  doch  als  eine  ähnliche 
Veriming  des  Naturalismus  bezeichnen  dürfen,  wie  diejenige,  der 
die  Franzosen  mit  der  Einheit  der  Zeit  zum  Opfer  fielen.    Denn 
auch  die  quattrocentistischen  Maler  gingen,  wie  später  die  Corneille 
und  Boileau,    bei    dieser  Kunstform    von    der  Meinung  aus,    es 
sei   ästhetisch   ein  Vorteil,  die  Phantasietätigkeit  möglichst  einzu- 
schränken, die  Dinge  möglichst  so  zu  zeigen,  wie  sie  sich  wirklich 
begeben  hätten.    Uns  erscheint  aber  gerade  dies  als  unkünstlerisch, 
und  zwar  deshalb,  weil  wir  uns  gewöhnt  haben,  solchen  Bildern 
gegenüber  eine  Handlungsillusion  zu  vollziehen,  und  weil  wir  grade 
diese  Handlungsillusion  besonders  genießen.    Es  ist  durchaus  kein 
Zwdfel,  dafi   unser  Standpunkt  der  ästhetisch  höhere  ist.     Mem- 
ling  hat    bei    seinen   „Freuden    und  Schmerzen   der  Maria"    (in 
München   und  Turin)  die  Darstellungsmittel  der  Malerei  eigent- 
lich über  ihre  natürliche  Grenze  hinaus  erweiten,  indem  er  ihr 
neben  der  Wirkung  im  Räume   auch   noch  eine  Wirkung  in  der 
Zeit  zuweisen  wollte.    Man  kann  dabei   wohl  von  einer   Grenz- 
verletzung zwischen  Malerei  und  Poesie  reden. 

Bei  diesen  sieben  Illusionen,  Stoff illusion,  Lichtillusion,  Farben- 
ilhisioQ,  Raumillusion,  Zeitillusion,  Bewegungsillusion  und  Hand- 
luQgsillusion  wollen  wir  einmal  vorläufig  stehen  bleiben.  Sie 
zeigen  allein  schon  zur  Genüge,  wie  verschiedenartig  der  Inhalt 
der  Illusion  sein  kann,  und  daß  es  gänzlich  irreführend  ist,  wenn 
nvan  sie  auf  die  optische  Täuschung  oder  die  Personenvertauschung 
cmsdiränken  will.  Die  Sache  liegt  vielmehr  so:  Jede  Eigenschaft 
rincs  künsderisch  überhaupt  darstellbaren  Inhalts  kann  Gegenstand 
^  Illusion  sein.  Und  da  die  Zahl  der  Eigenschaften,  die  die 
^^^«^,  das  Leben  hat,  unendlich  groß  ist,  so  gibt  es  auch,  wenn 
°^  genau  sein  will,  unendlich  viele  Illusionen.  Die  sieben  ge- 
°^^ten  sind  nur  eine  kleine  Auswahl  aus  ihnen.  Sie  beziehen 
^  auf  diejenigen  Eigenschaften  der  Natur,  die  in  den  nach- 
ahmenden Künsten  besonders  hervortreten,  weil  sie  besonders 
J^ht  zum  G^enstande  der  Nachahmung ,  also  auch  der  Illusion, 
J^niadit  werden  können.  Je  nachdem  nun  die  einzelnen  Künste 
iafolgc  der  ihnen  zur  Verfügung  stehenden  Darstellungsmittel  besser 
diese  oder  jene  Illusion  zu  erzeugen  imstande  sind,  wird  die  eine 
fliusion  für  die  eine,  die  andere  für  die  andere  Kunst  eine  gn)ßere 
Bedeutung  haben,  so  daU  man  geradezu  innerhalb  der  Künste  die 
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Illusionen  nach  dem  Grade  ihrer  Wichtigkeit  rangieren  kann.    Da- 
nach ließe  sich  etwa  folgende  Liste  aufstellen: 

Malerei:  i .  Raum-,  Bewegungs-  und  Stofifillusion.  2.  Licht-, 
Zeit-  und  Handlungsillusion.    Keine  Farbenillusion. 

Graphische  Künste:  i.  Raum-,  Bewegungs-,  Handlungs- 
und Farbenillusion.     2.  Licht-  und  Zeitillusion.     3.  Stofifillusion. 

Rundplastik:  i.  Bewegungs-  und  Handlungsillusion.  2.  Far- 
benillusion. 3.  Stoff-  und  Zeitillusion.  Keine  Raum-  und  Lichtillusion. 

Relief:  1 .  Bewegungs-,  Handlungs-  und  Raumillusion.  2.  Far- 
benillusion.    3.  Stoff-  und  Zeitillusion.    Keine  Lichtillusion. 

Bühnenkunst:  i.  Zeit-,  Licht-  und  Raumillusion.  2.  StofiF-, 
Bewegungs-  und  Handlungsillusion.    Keine  Farbenillusion. 

Dramatische  und  epische  Poesie:  i.  Zeit-  und  Hand- 
lungsillusion. 2.  Raum-  und  Bewegungsillusion.  3.  Stoff-,  Licht- 
und  Farbenillusion. 

Es  ist  nun  sehr  wichtig,  sich  klar  darüber  zu  werden,  auf 
wen  oder  was  sich  denn  eigentlich  die  Illusion  bezieht,  deren 
Inhalt  die  sieben  erwähnten  Eigenschaften  sein  können.  Die  Illu- 
sion besteht  in  allen  diesen  Fällen  darin,  daß  wir  einem  Kunst- 
werk oder  seinen  Teilen  diese  Eigenschaften,  die  eigentlich  nur 
Eigenschaften  der  von  ihm  dargestellten  Natur  sind,  unterlegen. 
Wir  sehen  den  Marmor  in  Bewegung.  Wir  sehen  in  der  be- 
malten Fläche  den  Raum.  Wir  stellen  uns  angesichts  der 
Romanhandlung  vor:  sie  dauerte  ein  halbes  Menschenleben, 
l'nsere  ästhetische  Anschauung  bezieht  sich  also  auf  das  Kunst- 
werk« d.h.  auf  ein  außer  uns  befindliches  Objekt,  das 
wir  mit  unseren  Sinnen  wahrnehmen.  In  diesem  außer  uns  be- 
tindlichen  Obiekt  sehen  wir  ersN'as  anderes,  ebenfalls  außer  uns 
betindliches.  Wir  nehmen  also  in  Gedanken  eine  Vertauschung 
zweier  außer  uns  betindlicher  Objekte  von  deren  eines  der  Kunst, 
das  andere  dem  Naturreiche  angehört,  deren  eines  wirklich  vor- 
handen, das  andere  nur  gedacht  ist.  Da  wir  nun  das,  was  wir 
anschauen,  als  l^^bjeki  unserer  Anschauung  bezeichnen,  so  wiU  ich 
diese  Illusion  als  objektive  Illusion  bezeichnen.  Ich  sehe 
hierbei  natürlich  davv^n  ab,  daÜ  die  Illusion  selbst»  wie  jedermann 
weiü,  ein  subjektiver  Xonjanii,  eine  Vorstellungsform  unseres 
Geistes  ijJi,  und  vlenke  bot  objektiv  nur  an  das  Objekt,  auf  das 
sich  die  Illusion   b  e  /  i  c  h  t. 

Oanelvn  ijibt  es  nun  aber  noch  eine  zweite  Art  von  Illusion. 
Diese  besteht   darin,  dak^  wir  uns  selbst  in   irgendeiner  Lage 
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vorstellen,  mit  irgendeiner  Sache  oder  Person  in  körperlicher  Be- 
rührung denken  oder  gar  identifizieren;  daß  wir  selbst  irgend 
etwas  zu  tun  oder  zu  erleben  glauben,  was  wir  in  Wirklichkeit 
nicht  tun  oder  erleben.  So  ist  es  z.  B.  ohne  Zweifel  eine  Illusion, 
wenn  man  sich  einbildet,  man  äße  etwas,  was  man  doch  nicht 
ißt.  Oder  man  hätte  Flügel  und  flöge  weit  über  die  Berge,  während 
man  doch  ganz  ruhig  im  Bette  liegt.  Oder  man  befände  sich  in 
einem  nur  gesehenen  Räume,  während  man  sich  tatsächlich  in  einem 
anderen  befindet.  Auch  hier  ist  der  Tatbestand  der  Illusion  durch 
den  G^ensatz  zwischen  der  Wirklichkeit  und  der  Vorstellung,  der 
man  sich  überläßt,  gegeben.  Wir  wollen  dies,  da  die  Illusion 
sich  auf  das  Subjekt,  den  Anschauenden  selbst  bezieht,  subjek- 
tive Illusion  nennen. 

Psychologisch  sind  diese  beiden  Erlebnisse  offenbar  streng  aus- 
einander zu  halten.  Das  geht  schon  daraus  hervor,  daß  die 
subjektive  Illusion  bei  der  Anschauung  sowohl  der  Kunst  als  auch 
der  Natur  entstehen  kann,  während  die  objektive  überhaupt  nur 
bei  der  Anschauung  der  Kunst  möglich  ist.  Davon  wollen  wir 
uns  an  der  Hand  von  drei  Illusionen,  Stoff illusion,  Raumillusion 
und  Bew^;ungsillusion  überzeugen. 

Die  subjektive  Stoffillusion  besteht  darin,  daß  wir  den 
Stoff,  den  wir  sehen,  anzufühlen  glauben.    Wenn  wir  Sammet  und 
Seide  in  der  Natur  sehen,   so  verbinden  wir  mit  dieser  Wahr- 
nehmung bei   intensiver  Anschauung  ohne  Zweifel  auch  die  Vor- 
stellung der  Tastempfindungen,  die  diese  Stoffe  verursachen. 
Das  geht  so  zu.    Wir  haben  diese  Stoffe  so  oft  mit  kombinierten 
Tast-  und  Gesichtsempfindungen  wahrgenommen,    daß   zu   ihrer 
Vorstellung  auch  die  Kenntnis  der  Art  und  Weise  gehört,  wie  sie 
«ch  anfühlen.     Und  Tast-  und  Gesichtsempfindungen   haben  sich 
^  unserer  Erinnerung  so  assoziiert,   daß  wenn  wir  durch  bloßes 
-^o^chauen  dieser  Stoffe  diese  Gesichtsempfindung  haben,  gleich- 
^^  die  Erinnerung    an    die  Tastempfindung    in    uns  lebendig 
^rd.  Diese  Elrinnerung  kann  unter  Umständen  so  lebhaft  werden, 
"^  wir  in   dem  Bedürfnis,   die  Tastempfindung   von  neuem   zu 
erleben,  den  Stoff  geradezu  berühren,  z.  B.  mit  der  Hand  darüber 
"iostrcichen.    Sobald  wir  das  tun,  haben  wir  natürlich  keine  Illusion 
^^j  sondern   eine   wirkliche  Empfindung.     Es  braucht  aber  so 
vrit  nicht  zu  kommen.     Wir  können  uns  vielmehr  das  Anfühlen 
<fa  Stoffes  auch  nur  lebhaft  vorstellen.    Das  ist  dann  eine  Illusion, 
lind  zwar  eine  subjektive  Stoff-  oder  Tast  illusion. 
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Daß  eine  solche  Illusion,  besonders  bei  der  Anschauung  der 
Natur  häufig  zustande  kommt,  daran  ist  nicht  zu  zweifeln.  Die 
Frage  ist  nur,  inwieweit  man  sie  als  ästhetisch  bezeichnen  kann. 
Der  Leser  wird  vielleicht  denken,  das  sei  einerlei,  denn  eine  Illu- 
sion sei  ja  auch  sie,  und  damit  könne  sich  die  Illusionsästhetik 
wohl  zufrieden  geben.  So  einfach  liegt  die  Sache  indessen  nicht. 
Da  wir  es  hier  vielmehr  mit  zwei  prinzipiell  verschiedenen  Illusionen 
zu  tun  haben,  so  kommt  in  der  Tat  sehr  viel  darauf  an,  welche 
von  ihnen  spezifisch  ästhetisch,  vor  allen  Dingen  welche  spezifisch 
künstlerisch  ist. 

Da  wird  man  wohl  zunächst  betonen  dürfen,  daß  die  subjektive 
Stoflfillusion  etwas  ganz  Elementares  Rohes  ist,  was  jeder  Mensch 
erleben  kann,  der  Dumme  ebensogut  wie  der  Kluge,  der  ästhetisch 
Ungebildete  ebensogut  wie  der  Gebildete.  Jede  Dienstmagd,  die 
einen  kostbaren  Stoff  sieht,  wird  ihn,  wenn  sie  kann,  mit  der 
Hand  betatschein,  und  ein  Gassenjunge,  der  nahe  an  einem  Pferde 
vorbei  kommt,  wird  nicht  unterlassen  es  zu  streicheln,  womit  er 
nicht  ein  Bedürfnis  des  Pferdes,  sondern  sein  eigenes  befriedigt. 
Dies  ist  also  offenbar  nichts  Ästhetisches.  Da  femer  diese  selben 
Menschen,  wenn  sie  durch  irgendeine  Rücksicht  verhindert  werden, 
die  Berührung  wirklich  auszuführen,  sich  ohne  Zweifel  die  Tast- 
empfindung lebendig  vorstellen  werden,  so  ist  auch  diese  Vor- 
stellung nichts  Ästhetisches. 

Setzen  wir  nun  an  die  Stelle  des  wirklichen  Sammets  und  der 
Seide  die  gemalten  Stoffe,  also  etwa  das  Sammeü>arett  auf  einem 
Bilde  Rembrandts  oder  das  Seidenkleid  auf  einem  Bilde  Ter- 
borchs.  Man  wird  zugeben,  daß  hier  die  subjektive  Illusion,  wenn 
sie  überhaupt  zustande  kommt,  eine  ^Hel  schwächere  ist.  Und 
zwar  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  der  Anreiz  zur  wirk- 
lichen Berührung  von  vornherein  wegfällt.  Keinem 
Menschen  wird  es  einfallen,  das  Bild  an  der  Stelle,  wo  sich  Sammet 
und  Seide  betinden,  zu  berühren,  um  sich  die  Tastempfindung 
dieser  Stoffe  ?u  verschaffen.  Denn  er  weiß  ia  ganz  genau,  daß 
das  Bild  nur  ein  Bild  ist,  d.  h.  daß  er  bei  seiner  Berührung  nur 
Ölfarbe  tuhlen  wilrde.  Ist  dies  aber  richtig,  so  geht  daraus  her- 
vor, daß  auch  die  lUusion  der  Tastemprindung  eine  viel  geringere 
sein  wird  als  beim  Anblick  von  wirklichem  Sammet  und  Seide. 

Was  tolgt  daraus'  W  ievlenim,  daß  die  subjektive  StoflFillusion 
keine  ;^stheiische  llhision  ist.  Denn  sonst  wäre  es  doch  undenkbar, 
daß  sie  beim  Anblick  dos  Bildes  gerinijer  w;lre  als  bei  dem  der 
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Wirklichkeit.    Nennen  wir  doch  gerade  die  Anschauung  des  Bildes 
vorwiegend  eine  ästhetische. 

Nun  sagen  wir  ja  freilich  auch  von  einem  Bilde,  auf  dem 
irgendein  StoflF  sehr  natürlich  dargestellt  ist:  Man  hört  die  Seide 
onlentlich  rauschen.  Oder:  Man  glaubt  die  Weichheit  dieses 
Sammets  ordentlich  zu  fühlen.  Aber  das  sind  nur  andere  Aus- 
drücke für  den  Gedanken:  Der  Stoff  ist  sehr  natürlich  gemalt,  er 
sieht  ganz  so  aus  wie  der  wirkliche.  Es  sind  gewissermaßen 
populfire  Formulierungen  des  Satzes,  daß  das  Wesen  der  ästhe- 
tischen Anschauung  in  der  objektiven  Illusion  besteht. 

Was  erlebt  man  also  beim  Anblick   des  Bildes  tatsächlich? 
Eine  sehr  starke  objektive  Illusion  und  eine  sehr  schwache 
subjektive  Illusion,  jedenfalls  eine,  die  schwächer  ist  als  diejenige, 
welche  man  der  Natur  gegenüber  erleben  würde.    Damit  ist  aber 
die  Frage  für  uns  schon  entschieden.    Denn  wir  können,  da  wir  es 
mit  der  Kunst   zu  tun  haben,    doch    unmöglich  diejenige  der 
beiden  Illusionen  für  die  eigentlich  ästhetische  halten,  die  in  einiger 
Starke  nur  der  Wirklichkeit  gegenüber  zustande  kommt,  dagegen 
beim  Anblick  eines  Kunstwerkes  nur  in  ganz  geringem  Maße  er- 
Wn  wird.   Wenn  wir  einen  gemalten  Stoff  sehen,  so  besteht  unsere 
Illusion  darin,  daß  wir  uns  diesen   nur  gemalten  Stoff  als 
wirklichen  vorstellen.    Hierauf  allein  hat  der  Maler  sein  Augenmerk 
gerichtet    Und  deshalb  hat  er  von  dem  Stoffe  auch  nur  diejenigen 
Bgenschaften    zur  Anschauung  gebracht,    die    optisch   wirken, 
^c  sein  äußeres  Aussehen  bestimmen.     Diese  Aufgabe  liegt 
innerhalb  des  Gebietes  seiner  Kunst,   sie  kann  er  mit  ihren  spe- 
zifischen Mitteln  lösen.     Er  wird   sich   deshalb  auch  vollkommen 
2^cdcn  geben,  wenn  der  Beschauer  des  Bildes  das  Urteil  abgibt: 
Ja  80  sieht  Sammet  und  Seide  aus.    Was  an  dieses  Uneil,  also 
an  die  Vorstellung  der  wirklichen  Stoffe  noch  weiterhin  für  Neben- 
^orsteDiingen  angeknüpft  werden,  ist  eine  Sache  für  sich,  die  den 
Maler  nicht    interessiert.     Deshalb    interessiert    sie    aber 
•uch  den  Ästhetiker  nicht,  wenigstens  den  Ästhetiker,  der 
"^  Kunst  als  Kunst  auffaßt.     Und  das   bemühen  wir  uns  ja 
^  tun.    Wir  wollen  ja  das  Kunstwerk   nur  als  Kunstwerk  auf- 
fassen, das  heißt  nur  das  Verdienst  des  Künstlers  und  die 
'atention    des   Künstlers    zu    verstehen    suchen.      Und    die 
™  sicher  nichts  mit  der  Erzeugung  einer   Illusion  zu  tun,   die 
'^  ebensogut,  ja  sogar  besser  beim  Anblick  der  Natur  erleben 
könnte. 
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Noch  muß  ich  eine  Form  der  subjektiven  Stoflfillusion  er- 
wähnen, die  sich  ebenfalls  unmittelbar  auf  die  Person  des  An- 
schauenden bezieht.  Das  ist  nämlich  die  Illusion,  als  stäke  man 
selbst  in  dem  Stoffe  drin,  als  wäre  man  selbst  Sammet  und 
Seide,  als  knitterte  man  selbst  mit  dem  Seidenkleide  bei  der 
Berührung  des  Fußbodens  und  legte  sich  selbst  mit  dem  Sanmiet 
weich  um  die  Formen  des  Körpers.  Man  bezeichnet  das  wohl 
als  „Einfühlung",  ein  Begriff,  der  übrigens  von  fast  allen  Ein- 
fühlungsästhetikern verschieden  erklärt  wird,  nur  leider  von  keinem 
so,  daß  man  ihn  verstehen  oder  sich  von  seiner  Richtigkeit 
überzeugen  kann.  Ich  muß  es  dem  Leser  überlassen,  aus  seiner 
Selbstbeobachtung  201  bestimmen,  ob  er  sich  je  in  Sammet  und 
Seide  eingefühlt  oder  überhaupt  jemals  in  einen  anorganischen 
Stoff  versetzt  hat.  Für  meine  Erfahrung  gibt  es  gegenüber  der- 
artigen Stoffen  nur  eine  Form  der  subjektiven  Illusion,  nänüich 
die  Tastillusion.  Alles  andere  halte  ich  für  willkürliche  Erfin- 
dung. Ein  Dichter  kann  ein  Wort  wie  „Einfühlung"  wohl  einmal 
brauchen,  um  die  Lebhaftigkeit  eines  Gefühls,  die  Intensität  einer 
Anschauung  in  übertriebener  Weise  zum  Ausdruck  zu  bringen. 
Für  wissenschaftliche  Untersuchungen  sind  derartige  Begriffe  ganz 
unbrauchbar. 

Auch  bei  der  Raumillusion  können  wir  von  der  objek- 
tiven Form,  die  wir  bisher  kennen  gelernt  haben,  eine  subjektive 
unterscheiden,  die  sich  auf  die  Person  des  Anschauenden  bezieht 
Und  auch  hier  entsteht  diese  vor  allen  Dingen  bei  der  Anschauung 
eines  wirklichen   Raumes. 

Die  objektive  Raumillusion  besteht,  wie  wir  gesehen  haben, 
darin,  daß  derjenige,  der  ein  Bild  anschaut,  in  dessen  Fläche 
den  seiner  Meinung  nach  wirklichen  Raum  hineinsieht.  Die  sub- 
jektive Raumillusion  besteht  darin,  daß  man  bei  der  Anschauung 
eines  wirklichen  Raumes  sich  selbst  in  Gedanken  in  diesen 
Raum  versetzt,  sich  mit  seiner  Person,  also  seiner  ganzen 
Körperlichkeit  in  diesen  Raum  hineindenkt.  Daß  man  das  sehr 
oft  tut,  daran  ist  nicht  zu  zweifeln.  Und  zwar  tut  es  der 
Dumme  ebenso  wie  der  Kluge,  der  ästhetisch  Gebildete  ebenso 
wie  der  Ungebildete.  Der  Schüler,  der  während  der  Schulstunde 
zum  Fenster  hinausschaut,  versetzt  sich  in  die  blühende  Land- 
schaft und  stellt  sich  vor,  wie  schön  es  wäre,  wenn  er  jetzt  statt 
auf  der  Schulbank  zu  sitzen  auf  jenem  fernen  Wege  am  Waldrande 
spazieren  ginge.     Der  Gefangene  versetzt  sich  ins  Freie,  wenn  er 
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durch  die  Gitter  seines  Fensters  einen  Baumwipfel  oder  die  Spitze 
eines  Berges  sieht.  Alles  das  ist  keine  ästhetische  Anschauung. 
Ind  selbst  wenn  ein  Mensch,  der  nicht  gefangen  wäre,  eine  solche 
Ansdiauung  erlebte,  z.  B.  aus  dem  Fenster  in  eine  Landschaft 
hineinschaute  und  sich  nun  vorstellte,  er  wandle  selbst  auf 
diesen  Hügeln  und  durch  diese  Täler,  so  wäre  das 
obe  Zweifel  keine  rein  ästhetische  Anschauung ,  denn  er  denkt 
dabei  doch  in  erster  Linie  an  die  frische  Luft,  an  die  Lust  des 
Spazierengehens  usw.,  so  daß  man  sagen  kann,  er  hat  ein  lebhaftes 
sinnlidics  oder  praktisches  Interesse  an  der  Vorstellung,  der  er 
sidi  hingibt  Der  Unterschied  seiner  Anschauung  von  der  des 
Gefangenen  wäre  nur  ein  Grad-,  nicht  ein  Artunterschied. 

Nehmen  wir  dagegen  eine  gemalte  Landschaft,  in  der  das 
Terrain  recht  plastisch  wiedergegeben  ist,  so  daß  die  Illusion 
der  Tiefe  in  besonderer  Stärke  entsteht.  Da  sagt  man  ja  wohl: 
I^icse  Landschaft  ist  so  gut  gemalt,  daß  man  in  Gedanken  ordent- 
lich darin  spazieren  zu  gehen  glaubt.  Aber  das  muß  nicht  not- 
wendig bedeuten,  daß  man  sich  mit  seinem  Körper  in  die  Land- 
sdiaft  versetzt  denkt,  sondern  nur,  daß  das  Gemälde  die  Illusion  der 
Tiefe  und  der  plastischen  Form  in  besonders  hohem  Grade  erzeugt. 
Natürlich  könnten  wir  uns  diese  Vorstellung  nicht  machen,  wenn 
^rniditaus  Erfahrung  wüßten,  wie  es  mit  der  Tiefe  des  Raumes 
^^«tellt  ist,  wenn  wir  uns  nicht  selbst  in  solchen  Gegenden 
''^'cgt  und  ungefähr  eine  Vorstellung  von  dem  \>rhältnis  unserer 
(iesiditswahmehmungen  zu  den  wirklichen  Tiefendistanzen  ge- 
wonnen hätten.  Aber  die  Illusion,  die  wir  auf  Grund  dieser 
Kenntnis  erleben,  ist  nicht  die  subjektive,  sondern  die  objektive. 
Angenommen  in  dem  I^andschaftsbilde  wären  auf  einem  Wege  im 
Mittelgrunde  ein  paar  gehende  Menschen  oder  im  Vordergrunde 
^  im  Grase  lagernder  Mensch  dargestellt.  Ist  es  nicht  viel  natür- 
lidier,  daß  unsere  Illusion  sich  auf  diese  Menschen  bezieht, 
***fi  sie  darin  besteht,  daß  wir  sie,  die  doch  nur  auf  der  Fläche 
gemalt  sind,  im  Räume,  in  der  Tiefe  der  Landschaft  denken? 
Brauchen  wir  wrklich  neben  dieser  objektiven  Illusion  auch  noch 
«i«  subjektive?  Nein,  sie  kann  wohl  vorhanden  sein,  aber  sie 
°^uß  CS  nicht.  Und  unsere  ästhetische  Anschauung  besteht  nicht 
dann,  daß  wir  uns  selbst  in  dieser  nur  gemalten  Landschaft 
sptticrengehcnd  denken,  sondern  vielmehr  darin,  daß  wir  diese 
'>Qnaltc  Fläche  als  Landschaft,  d.  h.  als  einen  Raum  von  bestimmter 
Tiefe  und  Gliederung  auffassen,  in  dem  allerlei  Menschen  spazieren 
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gehen,  —  und  in  dem  wir  auch  wohl  selbst,  wenn  er  Wirklichke 
wäre,  spazieren  gehen  könnten. 

Auch  die  Bewegungsillusion,  von  der  wir  bisher  g( 
sprochen  haben,  ist  etwas  völlig  Objektives.  Wir  stellen  uns  in  de 
gemalten  oder  skulpierten  Scheinbewegung  eine  wirkliche  B< 
wegung  vor,  die  andere,  z.  B.  Philipp  IV.  oder  Laokoon  ud 
seine  Söhne  ausführen.  Eine  solche  objektive  Illusion  können  w, 
gegenüber  einer  wirklichen  Bewegung,  die  wir  in  der  Natur  sehei 
nicht  erleben.  Denn  diese  brauchen  wir  uns  ja  nicht  erst  in  di 
Wirklichkeit  zu  übersetzen.  Wohl  aber  können  wir  dieser  wirl 
liehen  Bew^ung  gegenüber  eine  subjektive  BewegungsiUusion  e 
leben.  Diese  würde  nach  dem  bisherigen  darin  bestehen,  daß  w 
uns  vorstellten,  die  Bewegung,  die  wir  sehen,  selber  z 
vollziehen. 

Daß  wir  dies  tatsächlich  häufig  tun,  darüber  kann  kein  Zweif 
sein.  Ks  geht  schon  daraus  hen*or,  daß  solche  Vorstellungc 
zuweilen  wirkliche  Bewegungen  auslösen.  Wenn  wir  einen  Mei 
sehen  gähnen  sehen«  so  gähnen  wir  unwillkürlich  mit.  Wen 
wir  zwei  Menschen  miteinander  ringen  sehen,  so  machen  w 
unwillkürlich  selbst  eine  Bewegung  des  Packens.  Und  wenn  di 
Stnißenjugend  einen  Trupp  Soldaten  vorbeimarschieren  sieht,  s 
schließt  sie  sich  ihm  wohl  in  tlottem  Marschtempo  an.  Dies  alle 
hat  mit  ästhetischer  Anschauung  nicht  das  geringste  zu  tun.  E 
hätte  gerade/u  etwas  Lächerliches  zu  behaupten«  ein  unwillkürlidu 
Mitgähnen  sei  eine  ästhetische  Handlung.  Es  ist  ja  noch  nid 
einmal  eine  Illusion.  Denn  von  einer  solchen  kann  man  doc 
nur  sptxchen «  wenn  die  Beweijung  nicht  wirklich  zustande  komoi 

Nun  ist  es  aber  in  solchen  Fällen  nicht  unbedingt  nötig,  dfi 
die  IWweiiunjs  wirklich  aus^etühn  wird.  Es  kann  vieknehr  d^ 
lall  cintiYten^  davJ  man  rwar  von  einer  fremden  Bew^ung  ,a 
jicsicxkr  \\ii\L  ;ibor  d;is  it^enJ>\^lchen  Gründen«  z.  B.  gesc 
svhaul:chci>  Küvksuhteiu  die  Uewe^uni:  nicht  wirklich  mitmad: 
S\>  sjohi  n\,-\n  .',  Iv  ^enunden  gähnen«  ü^hni  aber  vidleicht  —  i 
tx^lj^c  dcv  »iuicn  l  r:  xhiii^j; .  d:e  ;v,Än  j:en^>ssen  hat  —  nicht  sdb 
n\u,  M-nxiovn  l\^J\ov',^vhi  s\h  und  stellt  sich  nur  vor«  man  gShnl 
rh\v,v^lx\j;\\\ h  wiwi  xhcs  lUv  .stcns  vUrAut  hinauslauteu  daß  man  m 
.ho  luuc;  \  ;U:vM\  xvv  Tvwji^uni:  \v\\-:ehi.  djiö  die  mou>risch< 
\oi\ou  wohl  c.v\c»,\  »ivwvNvu  Kc:  crlcdirn.  Aber  keinen«  der  ( 
uiijivusi  wAiw  X  iw  w  .nIxV.o  IVwc^.,:^^  Ä.^<:.iIvV5en.  Warum  di 
nun  OsMhoiiNxV.  xo '^  ^^^■\  \\c\*^  .VAS  Mi^Ahn^^r.  setbc»  nicht  isdietis 
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ist,  kann  ich  nicht  einsehen.  Daß  wir  solche  Bewegungsinnervationen 
tatsachlich  bei  der  Anschauung  mancher  Bewegungen  vollziehen,  ist 
nichiY  zu  bezweifeln.  Das  beruht  einfach  darauf,  daß  wir*  jede  Be- 
wc^xing  aus  eigener  Erfahrung  kennen,  daß  wir  von  früherer  Eigen- 
bc^r^ung  her  wissen,  „wie  sie  tut".  Ganz  natürlich,  daß  wir  uns 
vn  bei  der  Anschauung  erinnern,  daß  wir  die  Bewegung  gewisser- 
in  Gedanken  reproduzieren,  daß  wir  durch  die  Lebendig- 
keit der  Erinnerung  veranlaßt  werden,  wenigstens  die  Innervation 
der  Bew^ung  zu  vollziehen.  Allein  das  ist  etwas  ganz  Elemen- 
tares, Selbstverständliches,  wozu  wir  unser  Bewußtsein  nicht  be- 
sonders einzustellen  brauchen,  etwas,  was  jeder  Mensch  aus  rein 
pb\~siologischen  Gründen  tun  muß,  wozu  nicht  die  geringste 
Sstbctische  Disposition  oder  Bildung  gehört. 

Außerdem  ist  nun  aber  zu  betonen,  daß  wir  diese  subjektive 

Bew-egungsillusion  gegenüber  gewöhnlichen  alltäglichen  Bewegungen 

überhaupt  nicht  vollziehen.    Wenn  wir  einen  Menschen  über  die 

Stnfie  gehen  sehen,  so  ist  uns  dieser  Anblick  so  geläufig,  wir 

baben  dies  so  oft  gesehen,  es  scheint  uns  so  selbstverständlich  und 

natOrlich,  daß  wir  gar  keine  Veranlassung  haben,   uns  selbst  in 

«önc  Bewegung    „einzufühlen".     Wir   schauen    dann    eben 

einfach  diesen  Menschen  an,  der  sich  in  derselben  natür- 

Bdicn  Weise  bewegt  wie  viele  andere,  die  wir  gesehen  haben,  — 

^  unter  anderem  auch  wir,  was  aber  in  diesem  Falle  ganz  gleich- 

i        «öltig  ist. 

Nun  wollen  wir  uns  einmal  ein  Gemälde  denken,  auf  dem 
^  cinfoch  gehender  Mensch  dargestellt  ist.  Nach  der  herrschenden 
^T^^c  würde  die  ästhetische  Anschauung  des  Bildes  darin  be- 
'^^'^cn,  daß  wir  uns  in  diesen  Menschen  einfühlten, 
^  wir  ihm  unsere  Bewegung  „liehen'',  daß  wir  uns  an  seine 
^c  versetzten.  Nach  der  Illusionsästhetik  dagegen  würde  sie 
'^bestehen,  daß  wir  uns  diesen  unbewegten,  nur  ge- 
''^^Itcn  Mann  bewegt  dächten,  daß  wir  ihm  die  Bewegung, 
^e  CT  nur  zu  machen  scheint,  und  die  wir  an  vielen  Menschen 
l^^obachtet  haben,  unterlegten.  Daß  die  letzte  Anschauung  die 
'^tige  ist,  ergibt  sich  einfach  daraus,  daß  wir  wie  gesagt  einer 
^  einfachen  und  natürlichen  Bewegung  gegenüber  eine  subjektive 
Bcwegungsillusion  überhaupt  nicht  vollziehen.  Wenn  wir 
»fe  nicht  einmal  beim  Anblick  der  wirklichen  Bewegung  tun, 
iric  könnten  wir  es  wohl  beim  Anblick  der  gemalten:  Denn 
flnem  gemalten  Menschen  gegenüber   ist   doch   sicher  der  Anreiz 
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zur  Bewegungsinnervation  wesentlich  geringer  als  einem  leben- 
digen gegenüber. 

Nun  wollen  wir  uns  aber  einmal  den  Fall  denken,  wir  schauten 
eine  schwierige,  mühsame  oder  gefährliche  Bewegung  an,  z.  B, 
die  eines  Dachdeckers,  der  auf  der  Spitze  eines  Turmes  stehend 
die  Wetterfahne  befestigt,  oder  eines  Akrobaten,  der  in  hoher  Luft 
am  Trapez  hängend  seine  halsbrecherischen  Kunststücke  macht 
Daß  wir  uns  in  diese  Bewegungen  „einfühlen",  d.  h.  uns  selbst  an 
die  Stelle  dieser  Menschen  versetzen,  ist  zweifellos.  Aber  ist  dies 
etwa  eine  ästhetische  Anschauung?  Schwerlich.  Denn  die  Folge 
davon  ist :  Entweder,  daß  wir  wirkliche  Angst  um  diese  Menschen 
(resp.  um  uns,  die  wir  uns  an  ihrer  Stelle  denken)  fühlen  — 
Angst  aber  ist  kein  Lustgefühl,  geschweige  denn  ein  ästhetisches. 
Oder  aber  —  wenn  wir  nämlich  „abgebrüht"  sind  —  daß  wir 
dabei  ungefähr  eine  ähnliche  grausame  Wollust  fühlen,  wie  sie 
die  Römer  beim  Anblick  ihrer  Gladiatorenspiele  fühlten.  Wer 
diese  Wollust  als  ästhetisch  bezeichnen  will,  der  mag  es  tun. 
Für  uns  ist  sie  der  größte  Gegensatz  zu  ästhetischer  Lust,  der  sich 
überhaupt  denken  läßt. 

Nun  wollen  wir  uns  einmal  eine  schwierige,  d.  h,  zur  Ein- 
fühlung geeignete  Bewegung  in  der  Malerei  denken.  Man  stelle 
sich  ein  Bild  von  Liebermann  vor,  das  einen  gehenden  alten  Mann 
mit  einer  schweren  Last  auf  dem  Rücken  darstellt.  Nach  der 
herrschenden  Ästhetik  würde  unsere  ästhetische  Anschauung  auch 
dieses  gemalten  Mannes  darin  bestehen,  daß  wir  uns  in  ihn  „ein- 
fühlten". Nun  ist  es  ja  gewiß  richtig,  daß  wir  uns  auch  hier  bei 
seinem  Anblick  an  seine  Stelle  versetzen,  daß  wir  uns  vorstellen, 
wie  das  Tragen  einer  schweren  Last  „tut",  besonders  wenn  man 
alt  und  gebrechlich  ist.  Es  ist  auch  wahrscheinlich,  daß  wir  in- 
folge dieser  Vorstellung  ein  Gefühl  erleben.  Dieses  Gefühl  nennen 
wir  Mitleid.  Aber  daß  dieses  Mitleid  weit  geringer  ist  als  das- 
jenige, welches  wir  gegenüber  dem  lebendigen  alten  Manne  er- 
leben würden,  wird  wohl  niemand  bestreiten.  Denn  wir  wissen 
ja,  daß  dieser  alte  Mann  nur  gemalt  ist,  also  gar  nicht  wirklich 
existiert.  Deshalb  wird  aber  auch  die  subjektive  Illusion  der  Be- 
wegung nur  eine  geringe  sein.  Und  unsere  Aufmerksamkeit  bei  der 
Anschauung  des  Bildes  richtet  sich  gar  nicht  darauf,  daß  dieser  arme 
alte  Mann  eine  so  schwere  Last  zu  tragen  hat,  sondern  darauf,  dafl 
der  Maler  einen  alten  Mann  in  dieser  Bewegung 
dargestellt  hat.     Diesen  unbewegten  gemalten  Mann  denken 
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wir  uns  bewegt.    Und  wenn  wir  das  können,  wenn  wir  durch  ihn 
in  Bewcgungsillusion  versetzt  werden ,  so  finden  wir  das  Bild ,  äu 
nächst  in  bezug  auf  die  Bewegungsdarstellung,  gut.     Das  heißt 
nut  anderen  Worten,  wir  vollziehen  eine  objektive  Bewegungs- 
illusion.   Unser  ästhetischer  Genuß  besteht  dann  wesentlich  darin, 
daS  wir  den  Maler  bewundern,   der  es  verstanden  hat,  uns  mit 
einem  unbewegten  Bilde  die  wirkliche  Bewegung  zu  suggerieren. 
Natürlich  wird  der  Maler  nichts  dagegen  haben,  wenn  wir  an  diese 
Vorstellung  auch  noch  allerlei  weitere  Vorstellungen  und  Gefühle, 
<tie  sich  auf  den  Inhalt  beziehen,  anknüpfen.     Das  ästhetisch  Ent- 
sdieidcnde    ist   aber,   daß  wir  uns    den  toten   Mann  ins  Leben 
übersetzen.    Lediglich  hierauf  ging  die  Absicht  des  Malers.    Hat 
er  diese  Absicht  erreicht,  so  ist  sein  Bild  gut,  hat  er  sie  nicht  er- 
reicht, so  ist  es  schlecht. 

Man  kann  diese  objektive  Bewegungsillusion,  wenn  man  will, 
*uch  ab  ein  „Leihen"  der  Bewegung  bezeichnen.  Das  ist  auch  so 
einer  von  den  unklaren,  schillernden  Ausdrücken,  die  die  Ästhetik 
liebt  und  durch  die  sie  so  lange  irre  geführt  worden  ist.  „Leihen" 
l^äflD  man  einem  Menschen  oder  einer  Sache  natürlich  nur  etwas, 
was  sie  vorher  nicht  gehabt  haben.  Einem  lebendigen,  sich  be- 
benden Menschen  kann  ich  also  keine  Bewegung  leihen,  weder 
in  der  Wirklichkeil,  noch  in  der  Vorstellung.  Denn  er  bewegt 
*idi  ja  auch  ohne  mich.  Leihen  kann  ich  eine  Bewegung  nur 
rinem  skulpierten  oder  gemalten  Menschen,  der  sich  nicht  bewegt, 
^  ■—  seiner  Haltung  nach  —  zu  bewegen  scheint  —  oder 
^  einem  lebendigen  Menschen,  der  eine  unbewegte  Haltung 
^nunmt,.  die  auf  eine  Bewegung  schließen  läßt,  ein  Fall,  der 
'•  B.  beim  lebenden  Bilde  vorkommt.  Dieses  Leihen  aber  ist 
'^Jchts  anderes  als  objektive  Bewegungsillusion. 
Ob  ich  dabei  vorzugsweise  an  meine  eigene  Bewegung  denke 
^  ihm  diese  leihe,  oder  ob  ich  an  die  wirklichen  Beweg- 
ten anderer  denke,  die  ich  aus  häufiger  Anschauung  kenne  und 
nun  auf  ihn,  den  Unbewegten,  übertrage,  ist  ziemlich  einerlei. 
Jedenfalls  ist  das  Objekt  meiner  Anschauung  dieser  unbewegte, 
'^i  es  lebendige,  sei  es  gemalte  oder  skulpiertc 
.Mensch,  und  deshalb  haben  wir  es  mit  objektiver  Be- 
wegungsillusion zu  tun. 

Wenn  man  sich  nun  zu  vergegenwärtigen  sucht,  wie  die  Kin- 
fbhluQgsflsthetik  wohl  zu  ihrer  psychologisch  ganz  unwahrschein- 
lichen Auffassung  gekommen   ist,   so   überzeugt   man  sich  sofort. 
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daß  ihr  falscher  Ausgangspunkt,  ihr  Proton  Pseudos,  das  war, 
daß  sie  die  Kunst-  und  Naturschönhet  für  identisch 
hielt.  Natürlich,  wenn  die  ästhetische  Anschauung  eines  tragen- 
den Mannes  in  der  Natur  dieselbe  sein  sollte,  wie  die  eines  gemalten 
Mannes,  so  konnte  die  objektive  Illusion  unmöglich  die  Ursache 
der  ästhetischen  Lust  sein.  Denn  sie  kann  ja  gegenüber  der  Natur 
überhaupt  nicht  erlebt  werden.  Dann  mußte  man  also,  sollte  der 
illusionäre  Charakter  der  Anschauung  überhaupt  gewahrt  bleiben, 
eine  andere  Illusion  ausfindig  machen,  die  auf  beides,  Natur 
und  Kunst  paßte.  Und  das  war  eben  die  Einfühlung,  deren 
richtiger  Kern  —  unter  Ausschluß  aller  Auswüchse  —  von  mir 
als  subjektive  Illusion  gekennzeichnet  worden  ist.  Für  uns 
liegt  die  Sache  also  ganz  einfach  so:  Da  wir  das  Verdienst  des 
Kunstwerks  nicht  in  dem  sehen,  worin  es  mit  der  Natur  überein- 
stimmt, sondern  in  dem,  worin  es  davon  abweicht,  was  sein 
Wesen  als  Kunstwerk  ausmacht,  so  muß  in  unseren  Augen  jede 
Illusion  »unästhetisch  sein,  die  man  in  gleicher  Weise  der  Natur 
wie  der  Kunst  gegenüber  erleben  kann.  Und  wenn  sich  bei  der 
Anschauung  eines  Kunstwerks  auch  diese  Illusion  ein  wenig  mit 
einmischen  sollte,  so  können  wir  sie  eben  als  eine  außer- 
ästhetische Zutat  auffassen,  die  unbeschadet  des  Genusses 
auch  wegbleiben  könnte. 

Daraus  ergibt  sich  also,  daß  eine  Anschauung  um  so  ästhe- 
tischer ist,  je  mehr  sie  sich  von  dem  Ich  aes  Anschauenden,  von 
seiner  Person,  seinem  Körper  loslöst  und  auf  andere,  auf 
etwas  anderes,  etwas  Fremdes  bezieht.  Das  heißt  mit 
anderen  Worten,  je  mehr  sie  bloße  Anschauung  wird,  sich 
aus  einer  subjektiven  in  eine  objektiven  Illusion  umwandelt.  Eine 
Illusion  ist  jede  ästhetische  Anschauung.  Während  aber  die  rohe 
elementare  Anschauung  des  Ungebildeten  eine  starke  Beimischung 
von  subjektiver  Illusion  zeigt,  nimmt  die  reife  und  entwickelte  An- 
schauung des  Gebildeten  immer  mehr  den  Charakter  der  objektiven 
Illusion  an.  Die  subjektive  Illusion  ist  die  Illusion  der  Ungebildeten, 
der  Analphabeten,  die  objektive  die  der  Gebildeten,  der  Künstler. 
Deshalb  kennen  auch  unsere  klassischen  Dichter  nur  die  objektive 
Illusion. 


SECHSTES  KAPITEL 

DIE  GERÄUSCHILLUSION 

UND  DIE  MUSIKALISCHE 

BEWEGUNGSILLUSION 


WIR  haben  die  Illusion  bisher  nur  in  denjenigen  Künsten  ver- 
folgt,  die  man  gewöhnlich   als  nachahmende  bezeichnet. 
Malerei    und  Plastik,    Schauspielkunst,    dramatische   und  epische 
Poesie  ahmen,  wie  man  gewöhnlich  sagt,  die  Natur  nach,  das 
bttöt  sie  stellen  Leben  und  Natur  in  Formen  dar,  die  der  Wirk- 
^keit  entlehnt  sind.    Bei   ihnen   kann   man   natürlich   den  Tat- 
bestand der  Illusion  leicht   nachweisen.     Denn  eine  Nachahmung 
\ä  immer  eine  Wiederholung  in  anderem  Material  oder  mit  anderen 
Darsiellungsmitteln,  und  jede  Nachahmung  beabsichtigt,  die  Illusion 
<io  nachgeahmten  Gegenstandes  zu  erzeugen. 

Indessen  muß  man  sich  schon  hier  gegenwärtig  halten^  daß 
^^  Nachahmung  auch  bei  diesen  Künsten  keineswegs  immer  eine 
^  genaue  ist.  Malerei  und  Plastik  müssen  die  Natur,  wie  wir 
^tcr  sehen  werden,  vielfach  verändern,  und  ein  poetisches  Werk 
**^  in  den  meisten  Fällen  überhaupt  keine  Nachahmung,  sondern 
^  mehr  oder  weniger  freie  Erfindung. 

Dies  bahnt  uns  nun  den  Weg  zu  den  anderen  Künsten.    Bei 
^'^ocn  tritt  die  Nachahmung  als  solche  so  sehr  zurück,  daß  sie  von 
^^^  Ästhetikern  geradezu  geleugnet  wird.    Die  Musik  kann  wohl 
TO  und  da  einmal  ein  Naturgeräusch  nachahmen,  aber  ihr  Wesen 
wd  dadurch   nicht  bestimmt.     Die  Lvrik  kann  wohl  unter  Um- 
•titodcn  Naturschilderung  sein,  sie  kann  aber  auch  einfach  einem 
Gefühl  Ausdruck  geben,   und   Gefühlsausdruck   ist   nach   der  all- 
feinen  Auffassung  keine  Illusion.     Die  Formen   der  Baukunst 
sind  nur  zum  allergeringsten  Teil  Nachahmungen  der  Natur,   die 
meisten  von  ihnen  haben  rein  geometrischen  (Charakter.   Selbst  vom 
Ornament  schließen  sich  wohl   einige  (jattungen,  wie   das  vege- 
tabilische,   an   die  Natur  an,    andere  aber   zeigen   scheinbar  gar 
keine  Analeren  zu  ihr.    Ein  Gerät,  ein  (}efäß  ist  nur  in  sehenen 
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Fällen  die  Kopie  eines  Naturgegenstandes.  Und  beim  Tanz  ist 
vollends  zweifelhaft,  ob  nicht  die  bewußten  Abweichungen  von  < 
Natur  die  wenigen  Ähnlichkeiten  weit  übertreffen.  So  kann  nr 
sich  denn  nicht  wundern,  daß  die  meisten  Ästhetiker  den  1 
bestand  der  Illusion  bei  diesen  Künsten  überhaupt  leugnen. 

Vorsichtiger  dürfte  es  sein,  zunächst  einmal  zu  fragen, 
denn  der  Unterschied  dieser  nichtnachahmenden  Künste  von  c 
nachahmenden  nicht  einfach  darin  zu  suchen  sei,  daß  die  Na 
ahmung  bei  jenen  eine  noch  weniger  genaue  ist  als  bei  dies 
und  ob  nicht  die  nachahmenden  Künste  mehr  die  äußeren, 
nichtnachahmenden  mehr  die  inneren,  jene  mehr  die  sichtbar 
diese  mehr  die  unsichtbaren  Eigenschaften  des  Lebens  nachahm 

Schon  bei  den  bisher  besprochenen  Künsten  haben  wir  na 
weisen  können,  daß  sich  die  Dlusion  im  einzelnen  Falle  keinesw« 
inmier  auf  alle  Eigenschaften  der  dargestellten  Wirklichkeit  bezic 
Wir  haben  Künste  kennen  gelernt,  die,  je  nach  den  Darstellun 
mittein,  die  ihnen  zur  Verfügung  stehen,  gewisse  Eigenschaf 
der  Natur  ganz  ignorieren,  dafür  aber  andere  um  so  mehr 
tonen.  Dies  liegt  im  Wesen  jeder  charakterisierenden  Nachahmu 
die  schließlich  in  ihrer  konsequenten  Ausbildung  zur  Karika 
führt.  Deren  Wesen  besteht  ja  auch  in  einem  Übertreiben  (carica 
einzelner  Züge  der  dargestellten  Person.  Die  unwesentlichen  u 
für  den  besonderen  Zweck  unwichtigen  Eigenschaften  werc 
unterdrückt,  die  wesentlichen  und  wichtigen  dafür  in  übertriebei 
Weise  hervorgehoben. 

Ebenso  gut  wie  nun  eine  Kunst  das  Recht  hat,  z.  B.  un 
sieben  möglichen  Illusionen  vier  einfach  zu  ignorieren  und  r 
drei  zu  berücksichtigen,  kann  sie  auch,  wenn  die  Beschränkt!] 
ihrer  Darstellungsmittel  es  fordert,  sechs  von  ihnen  ignorieren  u 
nur  eine  berücksichtigen,  wobei  sie  dann  natürlich  auf  diese  c 
Schwerpunkt  legen  wird.  Das  ist  nun  bei  einigen  dieser  Kün 
tatsächlich  der  Fall.  Sie  entbehren  durchaus  nicht  der  Fähigk( 
Illusion  zu  erzeugen,  aber  sie  sind  in  bezug  auf  die  Eigenschaft 
der  Dinge,  die  sie  zum  Gegenstande  der  Illusion  machen,  einseit: 
unvollkommen,  fragmentarisch.  Das  heißt  nicht :  Siesi 
als  Künste  minderwertig,  sondern  nur :  Ihr  Inhalt  ist  ein  beschrfl] 
ter.    Sie  begnügen  sich  mit  einer  oder  ganz  wenigen  Hlusion« 

Wir  haben  es  nunmehr  zunächst  mit  der  Geräuschillusi« 
zu  tun,  die  uns  die  Möglichkeit  bietet,  die  Musik  und  Lyrik  un 
den  Begriff  der  Illusion  zu  bringen. 
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Tide  Naturerscheinungen  werden  wesentlich   durch   das  Ge- 

räusoh  charakterisiert,  das  sie  verursachen.    Ja,  es  gibt  sogar  Fälle, 

^'0   dieses,  gewissermaßen  losgelöst  von  dem  Gegenstande,  der  es 

«zeugt,  ins  Bewußtsein  tritt.     Dies  trifft  dann  zu,  wenn  dieser 

Gegenstand  nicht  mit  dem  Gesichtssinn  wahrgenommen  werden 

kaan.  Ich  will  diese  Geräusche  als  „unpersönliche"  bezeichnen. 

Dazu  gehört  z.  B.  der  Donner,  das  Heulen  des  Windes,  das  Rauschen 

<lö  Waldes,  femer  gewisse  Geräusche,  die  durch  größere  Menschen- 

DMSscn  oder  technische  Vorrichtungen  verursacht  werden,  z.  B. 

der    Lann  einer  großen  Volksmenge,   das  Zischen  des  Dampfes, 

das  Läuten  der  Glocken  usw.    Das  Geräusch  ist  bei  ihnen  so  sehr 

die  Hauptsache,  daß  wir  an  das  Aussehen  der  Phänomene,  die  es 

verursachen,  so  gut  wie  gar  nicht  denken.     Wir  stellen  uns  als 

ihre  Ursache  irgend  etwas,  ein  unpersönliches  Etwas  vor,  das  wir 

zwar  möglicherweise  kennen,  aber  für  dessen  äußeres  Aussehen 

wir  uns  wenig  interessieren.    Deshalb  sagen  wir  auch  unpersönlich: 

Es  donnert,  es  zischt,  es  läutet  usw. 

Diese  „unpersönlichen"  Geräusche  eignen  sich  ganz  besonders 
wr  Erzeugung  der  Geräuschillusion.    Eine  solche   entsteht, 
wenn  ein,  sei  es  natürliches,  sei  es  von  Menschen  hervorgebrachtes 
Geräusch  durch  etwas  anderes,   d.  h.  ein  Surrogat  ersetzt  wird. 
Der  nächstli^ende  Fall  ist  dabei  der,  daß  das  Surrogat  wieder  ein 
Geräusch  ist.     Dabei  kann  die  Imitation  dem  Vorbilde  so  ähnlich 
gemacht  werden,  daß  sie  akustisch  völlig  damit  übereinstimmt. 
Wc  Imitation  von  Vogelstimmen,   die  Nachahmung  des  Summens 
der  Insekten,  des  Grunzens  und  Blökens  der  Vierfüßler,  das  Bauch- 
en usw.  sind  Kunststücke,    die    bekanntlich    bis    zur  völligen 
Täuschung    getrieben    werden   können.     Die  Griechen   rechneten 
derartige  Tätigkeiten  zu  den  Künsten.    Daß  wir  es  nicht  tun,  hat 
*^e  guten  Gründe,  die  wir  später  kennen  lernen  Verden.     Aber 
*^h  in  den  wirklichen  Künsten  kommt  die  genaue  Nachahmung 
^on  Geräuschen  vor. 

Zunächst  in  der  Bühnenkunst.  Hier  wird  sie,  wie  man 
^eiö,  durch  ganz  bestimmte,  teilweise  sehr  komische  Surrogate 
hervorgebracht.  Wenn  ein  Kulissenschieber  beim  Donnern  ein 
F^fles  Blech  schüttelt,  oder  wenn  der  Lärm  eines  immer  näher 
*^^"^enden  Volksauflaufs  dadurch  erzeugt  wird,  daß  die  Statisten 
öinicr  der  Bühne  fortwährend  und  in  allmählicher  Steigerung  der 
lonstärke  die  Worte  „Rhabarber,  Rhabarber"  aussprechen,  so  haben 
^  es  in  beiden  Fällen   mit  der  Nachahmung   eines  Geräusches 
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durch  ein  Geräusch  zu  tun.  Und  zwar  wird  das  nachahmei 
Geräusch  anders  hervorgebracht  als  das  nachgeahmte,  was  ja 
Wesen  der  Nachahmung  liegt.  Hier  würde  nun  die  Täuschu 
eine  vollkommene  sein,  wenn  wir  nicht  wüßten,  daß  es  sich  \ 
ein  Spiel  handelt,  wie  ja  überhaupt  die  Schauspielkunst,  seh 
deshalb,  weil  sie  Leben  mit  Leben  darstellt,  von  allen  Künsten 
stärkste  Illusion  zu  erzeugen  im  stände  ist. 

Dieser  Fall  ist  aber  nicht  der  einzige.  Das  Geräusch  ka 
auch  durch  Töne  nachgeahmt,  der  Komplex  unregelmäßi] 
Schallwellen  durch  einen  Komplex  regelmäßiger  ersetzt  werd 
Und  daraus  entsteht  die  musikalische  Geräuschillusion.  Hi 
her  gehört  alles,  was  wir  als  T  o  n  m  a  1  e  r  e  i  zu  bezeichnen  pfleg* 
Diese  Tonmalerei  ist  für  die  Erkenntnis  des  Wesens  der  Illusi 
sehr  wichtig.  Und  zwar  deshalb,  weil  es  sich  bei  ihr  nicht  i 
eine  genaue  Nachahmung,  sondern  um  eine  Annäherung 
das  Vorbild  handelt.  Der  Hörer  soll  nicht  zu  der  Illusion 
bracht  werden,  als  ob  er  das  wirkliche  Geräusch  höre,  sondern 
soll  nur  an  das  letztere  erinnert  werden. 

Wenn  z.  B.  Bach  in  seiner  Matthäuspassion  die  Worte  < 
Evangelisten:  „Und  der  Vorhang  zerriß  in  zwei  Stücke",  mit  eim 
raschen,  abwärtsgehenden  Lauf  der  Geigen  begleitet,  so  ist  < 
keine  eigentliche  Imitation  des  Geräusches,  das  beim  Zerreiß 
eines  Vorhanges  entsteht,  sondern  eine  bloße  Annäherung  an  d 
selbe,  wobei  die  rhythmische  und  melodische  Eigenschaft  der  T< 
folge  völlig  gewahrt  bleibt. 

Wenn  Schubert  in  seinem  bekannten  Liede:  „Ich  hört'  i 
Bächlein  rauschen",  die  Klavierbegleitung  so  gesetzt  hat,  daß  < 
Rhythmus  das  gleichmäßige,  unaufhörliche  Rauschen  des  Wass< 
veranschaulicht,  so  wird  auch  hier  die  Geräuschillusion  nicht  dui 
eine  genaue  Nsichahmung,  sondern  nur  durch  eine  Annäherung 
die  entsprechende  Naturerscheinung  erzeugt. 

Wenn  Richard  Wagner  das  rohe  Stapfen  der  Riesen  im  Rhe 
gold  durch  einen  bestimmten  Rhythmus  der  Musik  bei  ihn 
Auftreten,  oder  das  Schmieden  des  Schwertes  in  der  ersten  S« 
des  Siegfried  durch  eine  ganz  bestimmte,  mit  dem  Hammersch 
auf  dem  Amboß  zusammengehende  Melodie  darstellt,  so  ist  < 
Mittel,  das  er  dabei  anwendet,  eben  doch  auch  Musik,  kein  blol 
Geräusch. 

Freilich  kann  die  Nachahmung  auch  eine  genauere  sein,  ^ 
mm  Orchester  ja  auch  Geräuschinstrumente  gehören,  die  in  die» 
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Falle    gern  in  Tätigkeit  versetzt  werden.     Die  Paukenschläge,  mit 
deoen  Me}'erbeer  in  den  Hugenotten  die  Klänge  des  Chorals:  „Ein' 
fcsic     Burg   ist   unser  Gott"   unterbricht,    um   die  Kanonen-   und 
Flintenschüsse  der  Bartholomäusnacht  darzustellen,  sind  ein  Ge- 
rtusch, das  sich  in  seiner  Wirkung  nur  wenig  von  fernen  Kanonen- 
schüssen  unterscheidet.     Neuere  Komponisten    haben    sogar   das 
Blöken  einer  Hammelherde  und  dergl.  durch  die  Bläser  in  beinahe 
täuschender  Weise    imitieren  lassen.     Aber  es   ist  wohl   die  all- 
g^eine  Auffassung,  daß  eine  genaue  Imitation  über  die  Grenzen 
(ks  musikalisch  Zulässigen  hinausgeht. 

Wir  gewinnen  hierdurch  die  wichtige  Erkenntnis,   daß  das, 
was  wir  in  der  Kunst  Illusion  nennen,  nicht  an  eine  genaue  Nach- 
ahmung gebunden  ist,  im  Gegenteil,   daß  unter  Umständen  sogar 
d»  ungefähre  Annäherung  an  das  Vorbild  ästhetisch  wirk- 
umer  sein  kann  als  die  eigentliche  Imitation.    Das  (^harajcteristische 
fiir  die  Illusion    ist  also   nur,    daß   ein  Gegensatz  zwischen   der 
nj^icricllcn  Natur  des  Nachgeahmten   und   der  Nachahmung  ob- 
*'^tct,  daß  das  Kunstwerk  aus  anderen  Stoffen  besteht  oder  mit 
•'»deren  Mitteln  erzeugt  wird  als  die  Naturerscheinung,  die  es  dar- 
*^rflt    Und  das  trifft  in  allen  diesen  Fällen  zu.     Bei   den  nach- 
•'^cndcn  Künsten    konnte    man   noch   in   Zweifel   sein,    ob   die 
"lusion  nicht  an  die  Genauigkeit  der  Nachahmung  gebunden  sei. 
l^ie  Geräuschillusion  lehrt  uns  zum  erstenmal,  daß  diese  Voraus- 
*^teing  irrig  ist,  und  zwnngt  uns,  den  Begriff  der  Illusion  weiter 
Zu  fassen,   nämlich   so,   daß  darunter  auch   die  Fälle   inbegriffen 
^od,  wo    das  Kunstwerk  nur  an   irgend   eine   Wirklichkeit  er- 
innert. 

Es  ist  nun  vielfach  die  Meinung  verbreitet,  daß  die  Geräusch- 

ulusion  in  der  Musik  eine  untergeordnete  Rolle  spiele,  daß  sie  an 

^Niditigkeit  weit  hinter  anderen,  rein  formalen  Wirkungsmitteln 

^escr  Kunst  zurückstehe.     Dies  läßt  sich  wohl  unter  der  Voraus- 

*ettung   begründen,    daß   es    sich    um    eine    wirkliche  Geräusch- 

"^Ution  handelt.    Aber  diese  Voraussetzung  trifft,  wie  gesagt,  nicht 

^  Im  G^enteil,  wenn  schon  durch  eine  bloße  Annäherung  an  das 

^***Junrorbild  Illusion  entstehen  kann,  so  ist  die  Oenze,  wo  es  sich 

^^  um  Illusion  und  wo  es  sich  schon  um  reine  Form  handelt, 

•^schwer  zu  ziehen.   Auch  bei  einer  Harmonie,  einem  Rhythmus, 

^^  Melodie,  die   nur  ganz  von  ferne  an  ein  Naturgeräusch  an- 

*|*'^en,  kann  man  schon  von  Illusion  sprechen.     Tnd  in  diesem 

^"ujc  Wäre  es  schließlich  nicht  zu  viel  behauptet,  wenn  man  sagen 


i 
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wollte,  die  Wirkung  der  Musik  besteht  zum  großen  Teil  aus  eine 
mehr  oder  weniger  verschleierten  Geräuschillusion. 

Die  historische  Entwicklung  zeigt  uns  eine  gewisse  Steigerunj 
der  Geräuschillusion  in  der  modernen  Kunst.  Aber  die  Namei 
Bach,  Händel  und  Haydn  beweisen,  daß  dieses  Kunstmittel  schoi 
unseren  Klassikern  zur  Verfügung  stand.  Seit  kurzem  wissen  wi 
sogar,  daß  auch  die  griechische  Musik,  die  doch  sonst  von  de 
unsrigen  sehr  abweicht,  im  wesentlichen  Tonmalerei  war.  Jeden 
falls  genügt  allein  die  Geräuschillusion,  um  den  Einwand,  dal 
die  Musik  sich  der  Illusionstheorie  nicht  füge,  völlig  zu  entkräften 

Handelt  es  sich  schon  in  der  Musik  meistens  um  eine  gam 
freie,  mehr  andeutende  Nachahmung  natüriicher  Geräusche,  so  is 
die  Tonmalerei  in  der  Poesie  vollends  ein  Beweis,  daß  die  Gc 
nauigkeit  der  Nachahmung  keine  Bedingimg  der  Illusion  ist.  Dem 
während  in  der  Musik  das  Geräusch  doch  wenigstens  durch  dca 
Ton,  also  gewissermaßen  ein  stilisiertes  Geräusch  ersetzt  wird,  is 
in  der  Poesie  das  Mittel  der  Nachahmung  das  Wort.  Zwar  b€ 
steht  auch  das  Wort  aus  Geräuschen.  Diese  Geräusche  habe 
aber  das  Eigentümliche,  daß  sie  Symbole  von  Gedanken  sine 
daß  sie  außer  ihrem  Klang  auch  einen  ganz  bestimmten,  unzwe 
deutigen  Sinn  haben.  Und  natürlich  ist  dieser  Sinn  die  Haup 
Sache.  Eine  Geräuschillusion  kann  also  in  der  Poesie  nur  in  de 
Form  entstehen,  daß  neben  dem  Sinn  der  Worte  auch  die  durc 
Tonmalerei  erzeugte  Erinnerung  an  ein  Geräusch  in  das  Bewu9 
sein  tritt. 

Wenn  bei  Homer -Voß  die  vergebliche  Arbeit  des  Sisypho 
der  den  Stein  den  Berg  hinan  wälzt,  mit  folgenden  Versen  gj" 
schildert  wird: 

„Hurtig  mit  Donnergepolter  entrollte  der  tückische  Felsblock**, 

SO  soll  durch  die  häufige  Wiederholung  der  Laute  O  und  R  dJ 
Geräusch  des  von  dem  Berge  herabrollenden  Febblockes  VC 
anschaulicht  werden.  Der  Leser  oder  Hörer  erlebt  also  außer  d^ 
Bewegungs-  und  Handlungsillusion,  die  sich  ja  von  selbst  vcrstd:^ 
auch  noch  eine  Geräuschillusion.  Nun  ist  es  offenbar  schwer^ 
ein  Geräusch  durch  einen  Satz,  der  einen  Gedanken  ausdrOdU 
als  durch  eine  Tonfolge,  die  keinen  Inhalt  zu  haben  braucht^  atJ 
zudrücken.  Deshalb  wird  die  Imitation  hier  niemals  eine  au^ 
nur  einigermaßen  genaue  sein.  Es  wird  sich  vielmehr  immer  a^ 
um  eine  Andeutung,  um  einen  Anklang  handeln. 
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A^c  klassische  Kunst  dieser  andeutenden,  verschleierten  Ge- 
^  riuschillusion  ist  die  Lyrik.    Es  ist  bekannt,   daß  der  lyrische 

^         Diditcr  seine  Worte  nicht  nur  so  wählt,  daß  sie  den  Inhalt,  den 
er  ausdrücken  will,    tatsächlich    ausdrücken,    sondern  daß  seine 
Kunst  eigentlich  erst  da  anfängt,   wo  er  durch  den  Klang  der 
Vi*orte,  durch  die  Zusammenstellung  der  Vokale  und  Konsonanten 
die  Stimmung,    die  dem  Inhalt    entspricht,    zu    erzeugen    weiß. 
Bei  der  Stimmung,  in  die  uns  die  Natur  versetzt,  spielen  nun 
&  Gerflusche  eine  wesentliche  Rolle.    Deshalb  ist  es  selbstver- 
stindlich,  daß  der  lyrische  Dichter,  auch  wenn  er  nicht  mit  dem 
groben  und  kindlichen  Mittel  der  Alliteration  arbeitet,  sich  doch 
bonühcn  wird,  durch  die  Wahl  seiner  Worte,  den  Klang  seiner 
Vene  an  die  Geräusche  zu  erinnern ,  die  dem   jeweiligen  Inhalte 
seiner  Dichtung  entsprechen.    Nicht  nur  das  Rauschen  des  Waldes, 
der  Gesang  der  Vögel,  das  Rieseln  der  Quellen,  sondern  auch  das 
R<Äen  der  Wagen,  das  Stampfen  der  Maschinen,   der  Lärm  der 
Großstadt  können  durch  den  Klang  der  Worte   imitiert  werden. 
Mao  müßte  die  ganze  Lyrik  bis  in  die  neueste  Phase  hinein  aus- 
•dutibcn,  wenn  man  das  durch  Beispiele  belegen  wollte. 

So  hätten  wir  also  bei  der  Geräuschillusion    nach    der  Ge- 

''^uigkcit  der  Nachahmung  vier  Arten  zu  unterscheiden:   Erstens 

7^  Imitation  von  Tier-  und  Menschenstimmen,  die  zu  einer  wirk- 

''^cn  Täuschung  führen  kann.     Zweitens  die  Geräuschillusion  der 

**Ühiic,  die  nur  deshalb  keine  Täuschung  verursacht,  weil  wir  das 

^Pid  als  Spiel  anschauen.    Drittens  die  schon  weniger  genaue  der 

*^^u$ik,  innerhalb  deren  wieder  die  mannigfachsten  Abstufungen 

^^r- Genauigkeit  möglich  sind.     Viertens   die   der  Lyrik,   bei  der 

^^  Nachahmung   so    ungenau   ist,    daß   sie  vielen   Hörern   nicht 

^^n.inal  bewußt  wird.    L'nd  da  nun  von  diesen  vier  Stufen  gerade 

^*^  erste  nach   allgemeiner  Auffassung  aus  der  Kunst  herausfällt, 

^^  letzte  dagegen  eine  besonders  hohe  Stufe  einnimmt,  so  werden 

'^'^  daraus  schließen  dürfen,   daß   wenigstens   bei  der  Gcräusch- 

^»usion  die  ästhetische  Wirkung   im  umgekehrten  Ver- 

^*linis  zur  Genauigkeit  der  Nachahmung  steht. 

Auch  in  der  bildenden  Kunst   kann  man  in  gewisser  Weise 

^on  (leräuschillusion  reden.     Den  Kngeln  auf  J.  van  Eycks  (lenter 

Alurbild  und  den  singenden  Putten   auf  L.  della  Robbias  Orgel- 

^^5  des  Florentiner  Domes    sieht    man    an    der  Stellung   des 

^uruks  und  Kehlkopfs  an,  ob  sie  Diskant  oder  Alt  singen.    Aber 

™  man  beim  I^okoon  überhaupt  zweifeln  konnte,  ob  sich  seinem 
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geöffneten  Munde  ein  Schrei  oder  ein  Seufzer  entringe,  da 
weist  wenigstens,  daß  durch  sichtbare  Formen  ein  Ger^ 
nicht  immer  zu  unzweideutigem  Ausdruck  gebracht  W( 
kann.  Und  der  Grund  dafür  liegt  auch  auf  der  Hand.  Ii 
Bühnenkunst,  der  Musik  und  der  Poesie  wird  durch  die  \ 
nehmung  eines  Sinnes,  nämlich  des  Gehörssinnes  die  Vorste 
einer  anderen  Wahrnehmung  desselben  Sinnes  erzeugt.  B< 
Geräuschillusion  der  bildenden  Kunst  dagegen  haben  wir  e 
zwei  ganz  verschiedenen  Sinnesgebieten  zu  tun,  indem  eine  \ 
nehmung  des  einen  Sinnes  in  eine  Vorstellung  eines  an< 
Sinnes  umgesetzt  werden  muß.  Daß  hierbei  nicht  dieselbe  S 
der  Illusion  und  besonders  nicht  eine  genau  spezifizierte  111' 
erreicht  werden  kann,  liegt  auf  der  Hand.  Wir  werden  d 
weiterhin  den  Schluß  ziehen,  daß  der  normale  Fall  der  " 
sion  der  ist,  wo  Wahrnehmung  und  Vorstellung  (! 
selben  Sinnesgebiete  angehören.  In  der  Tat  trifit 
auch  auf  alle  bisher  besprochenen  Illusionen  zu.  Immer  ha 
es  sich  darum,  daß  wir  etwas  zu  sehen  glauben,  was  wi 
sächlich  nicht  sehen,  daß  wir  etwas  zu  hören  glauben,  waj 
tatsächlich  nicht  hören.  Und  immer  wird  das  Kunstwerk 
demselben  Sinne  wahrgenommen,  mit  dem  auch  die  entsprecb 
Erscheinung  der  Natur  wahrgenommen  werden  würde.  Dag 
findet  ein  Hinüberspielen  aus  dem  einen  Sinne  in  den  anc 
z.  B.  bei  der  subjektiven  Stoff-  und  Raumillusion  statt,  wenn 
sich  beim  Anblick  von  Sammet  vorstellt,  daß  man  den« 
betaste,  oder  wenn  man  sich  beim  Anblick  eines  gem 
Raumes  vorstellt,  daß  man  sich  in  demselben  bewege.  Und 
darf  wohl  auch  hieraus  den  Schluß  ziehen,  daß  in  einem  sei 
Falle  die  Illusion  in  der  Regel  nicht  sehr  lebhaft  sein  wird. 

Übrigens  können  wir  auch  hier  eine  objektive  und  eine 
jektive  Geräuschillusion  unterscheiden.  Die  objektive  besteht  d 
daß  der  Hörer  ein  außer  ihm  befindliches  Geräusch,  das  er  akus 
wahrnimmt,  in  ein  anderes,  nicht  vorhandenes  umdeutet;  die 
jektive  darin,  daß  er  sich  selbst  als  Ursache  dieses  Gerftui 
vorstellt.  Im  ersteren  Falle  faßt  er  das  Schütteln  des  Blech 
Donner,  die  Rhythmen  des  Schubertschen  Liedes  als  einen  rausc 
den  Bach  auf.  Im  letzteren  fühlt  er  sich  selbst  m  den  Doi 
in  den  rauschenden  Bach  ein,  stellt  er  sich  vor,  selbst  zu  don 
und  zu  rauschen.  Es  ist  klar,  daß  nur  die  objektive  Uli 
ästhetisch  ist.    Die  subjektive  hat,  wo  sie  überhaupt  auftritt, 
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durchaus  nicht  der  Fall  zu  sein  braucht,   einen  ganz  arbiträren, 
ledenfalk  aufierästhetischen  Charakter.     Wer  ihr  eine  ästhetische 
Bedeutung  zuschreibt,  tut  es  nur,  um  auch  für  die  Natur  die 
M&glichkeit  einer  ästhetischen  Anschauung  zu  retten. 

Zu  der  Geräuschillusion  kommt  nun  aber  in  der  Musik  noch 

an  zweites,  mindestens  ebenso  Wichtiges,  die  Bewegungsillu- 

tion.    Der  enge  Zusanmienhang  der  Musik   mit  Bewegungsvor- 

srilungen  wird  allgemein  zugegeben.    Lautet  doch  ein  bekanntes 

Sddagwort  der  ästhetischen  Formalisten,  d.  h.  derer,  die  das  Wesen 

der  Musik  nicht  im  Inhalt,    sondern  in   der  Form  sehen,    daß 

Musik  nichts  anderes  sei  als   „tönende   Bewegung^.     Ohne 

uns  irgendwie    auf   den    formalistischen    Standpunkt    stellen    zu 

wollen,  können  wir  den  Tatbestand   der  Bewegungsillusion   nur 

tnerkennen. 

Dabei  mufi  freilich  von  den  Bewegungen,  mit  denen  die  Musik 
Iwvorgebracht  wird,  ganz  abgesehen  werden.  Die  Bewegungen 
der  Lunge  und  des  Kehlkopfes,  die  den  Gesang  erzeugen,  die  der 
Hinde  und  wohl  auch  der  Füße,  die  die  Instrumentalmusik  hervor- 
''ringen,  haben  ästhetisch  keine  größere  Bedeutung  als  der  Buch- 
^Inid  für  die  Poesie  oder  die  Notenschrift  für  die  Musik.  Sie 
^  eben  nur  äußere  Hilfsmittel  zur  Vermittlung  der  Wahr- 
nehmung. Überdies  sind  sie  ja  wirkliche  Bewegungen,  ihr  Anblick 
könnte  also  schon  deshalb  nicht  zu  einer  Bewegungsillusion  an- 
regen. 

Wenn  man  das  Wesen  der  musikalischen  Bewegungsillusion 
^'ersiehcn  will,  muß  man  vielmehr  das  musikalische  Kunstwerk 
Wiglich  als  Objekt  der  akustischen  Wahrnehmung  auf- 
"SJen.   Um  uns  dies  zu  erleichtern,  wollen  wir  die  optische  Wahr- 
nehmung der  Musiker,   die  man  z.  B.  in  einem  Konzert  vor  sich 
fiebt,  ganz  ausschalten,  also  etwa  den  Sänger  oder  Geiger  hinter 
^ö>em  Vorhang,  das  Orchester  versenkt  denken.     Dadurch  erhält 
&  Musik  für  unser  Bewußtsein  etwas  Unpersönliches,   ganz  wie 
&  oben  S.  105  erwähnten  Geräusche,  bei  denen  wir  sagen:    Ks 
^loonert,  es  braust,  es  zischt.    Und  ebenso  wie  wir  uns  bei  diesen 
em  unbekanntes,  unpersönliches  Ktwas  als  Ursache  des  Geräusches 
^lenken,   stellen   wir    uns    auch    beim    Anhören    der    Musik    ein 
ttabekanntes  Etwas  vor,   das  die  Töne   erzeugt.     F^   ist  ja 
Bifl^idi,  dafi  wir  die  Art  seiner  Henorbringung,   das  heitk  also 
dk  iuficre  Erscheinung  der  Musiker  aus  Erfahrung  kennen,   aber 
dm  m  unwesentlich,  jedenfalls  legen  wir  in  diesem  Falle  darauf 
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keinen  Wert.  Das  einzige,  was  wir  wissen,  ist,  daß  dieses  töne 
Etwas  von  einer  bestimmten  Stelle  herkommt,  weshalb  wir 
auch  an  einer  bestimmten  Stelle  lokalisieren.  Die  Frage  ist  i 
die,  inwiefern  wir  beim  Anhören  dieses  tönenden  und  lokal  fixiei 
Etwas  in  eine  Bewegungsillusion  versetzt  werden. 

Hier  liegt  es  nun  nahe,  zuerst  auf  die  verschiedene  T< 
stärke  hinzuweisen.  Allerdings  haben  die  dynamischen  '\ 
schiedenheiten,  die  wir  durch  die  Bezeichnungen  Forte,  Fortissii 
Pianissimo,  Crescendo,  Decrescendo,  Morendo  usw.  angeben,  c 
über  die  Bewegung  hinausgehende  Gefühlsbedeutung.  Laute  i 
leise  Töne  sind  im  Leben  Ausdruck  bestimmter  Gefühlscharakt 
und  werden  in  der  Musik  wohl  hauptsächlich  in  diesem  Sinne 
nehmen  sein.  Aber  daneben  kann  man  sie  doch  auch  im  Si 
einer  Bewegung  auffassen.  Wir  wissen  aus  Erfahrung,  daß  < 
selbe  Ton,  mit  derselben  Stärke  hervorgebracht,  aus  der  N 
laut,  aus  der  Ferne  leise  klingt.  Es  ist  deshalb  ganz  natürl 
daß  wir  uns  bei  lauten  Tönen  das  tönende  Etwas  näher,  bei  lei 
ferner  denken.  Da  nun  das  ganze  Tonstück  aus  einem  fortvi 
renden  Wechsel  von  lauteren  und  leiseren  Tönen  besteht,  so 
gibt  sich  daraus  für  unser  Bewußtsein  die  Vorstellung  eines  f 
währenden  Onswechsels.  Und  da  zwischen  der  größten  \ 
geringsten  Stärke  mannigfache  Übergänge  liegen,  so  stellt  j 
dieser  Ortswechsel  als  ein  abwechselndes  Aufiinseindringen  \ 
Vonunszurückziehen  dar.  Das  tönende  Etwas  nähert  sich 
und  entfernt  sich  dann  wieder,  zieht  sich  zurück  und  verschwin 
schließlich  ganz  im  Hintergrunde.  Diese  Vorstellung  ist  aber  c 
Illusion,  da  wir  ja  wissen,  daß  sich  das  tönende  Etwas  ni 
bewegt,  also  das  Wirkliche  in  einem  Gegensatz  zum  Gedact 
steht.  Und  zwar  ist  sie  eine  Illusion  im  Sinne  der  Tiefenbew^ 
Erinnern  wir  uns  nun  der  Malerei,  bei  der  die  Farben  sehr 
nichts  anderes  sind  als  Distanzenträger,  insofern  sie  in  ihrer  g^ 
seitigen  Abtönung  die  Tiefe  des  Raumes  charakterisieren,  so  leud 
die  Analogie  ohne  Weiteres  ein.  Auch  die  Tonstärken  sind 
wissermaßen  Distanzenträger,  charakterisieren  gewissermaßen 
Tiefe  des  Raumes,  die  Richtung  der  Bewegung.  So  würden  c 
die  lauten  Töne  den  kräftigen  Farben  des  Vordergrundes  ei 
Malerei  entsprechen,  die  leisen  dagegen  den  gedämpften, 
schwimmenden  Farben  des  Hintergrundes. 

Noch   wichtiger   für    die    musikalische  Bewegungsillusion 
das  Tempo.     Denn   es   erzeugt  die  Vorstellung  einer  entw< 
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asdieren  oder  langsameren  Bewegung.    Den  Übergängen  zwischen 
'asclierem  und  langsamerem  Tempo  entspricht  die  Vorstellung  einer 
aUmählich   rascher   oder  langsamer  werdenden  Bewegung.     Daß 
dies   tatsächlich  so  ist,  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  die  in  der 
Musik  gebräuchlichen  Tempobezeichnungen  wie  Andante,  Andan- 
öno,   Presto,    Stringendo,    Ritardando    usw.    fast    alle    der    Be- 
wegung entlehnt  sind.    Das  behagliche  Gehen,  das  Eilen,  Drängen, 
Tj^tm  usw.   sind  eben  alles  Bewegungsarten.     Und  diese  enge 
Verbindung  des  Zeitmaßes  mit  der  Bewegung   ist  auch  psycho- 
logisch sehr  leicht  zu  erklären.    Unsere  Vorstellungen  von  lang- 
simcrcin  und  rascherem  Zeitverlauf  bilden  sich  vorwiegend  durch 
die  Anschauung  von  Bewegungen.    Wenn  wir  in  kurzer  Zeit  irgend- 
wohin gelangen  wollen,  müssen  wir  eilen,  wenn  wir  mehr  Zeit 
zur  Verfügung  haben,  können  wir  langsam  gehen.     Wir  rechnen 
die  Dauer  des  Tages  nach  dem  Räume,  den  die  Sonne  oder  der 
Zeiger  der  Uhr  durchmißt,  kurz  unsere  Vorstellungen  von  Zeit  und 
Bewegung  haben  sich  durch  unsere  tägliche  Erfahrung  so  assoziiert, 
d^ß  wir  mit  der  Wahrnehmung  eines  zeitlichen  Ablaufs   unwill- 
körlich  die  Vorstellung  einer  entweder  schnelleren  oder  langsameren 
Regung  verbinden. 

Diese  Bewegung  legen  wir  natürlich  auch  wieder  dem  tönenden 
«was  unter.  Und  zwar  erzeugt  die  Verschiedenheit  des  Tempos 
die  Vorstellung  einer  seitlichen  Bewegung,  denn  das  Tempo  einer 
Bewegung  können  wir  nur  bei  ihrem  seitlichen  Verlauf  genau 
kennen. 

Noch  genauer  wird  die  Bewegungsvorstellung  durch  den 
•Rhythmus  spezialisiert.  Es  gibt  schwere  und  leichte,  stampfende 
"od  hüpfende,  zögernde  und  vorwänsdrängende  Rhythmen.  Es 
P'jt  Wuchtige,  schleppende,  schwebende,  wiegende,  stoßende  und 
^hendc  Rhnhmen.  Wie  das  kommt,  werden  wir  später  sehen. 
Hier  genügt  die  Tatsache,  daß  das  Hören  dieser  Rhythmen  gleich- 
^tig  die  Vorstellung  der  entsprechenden  Bewegungen  auslöst. 
»W  das  Hören  einer  Tanzmelodie  die  Vorstellung  der  entsprechen- 
den Tanzbewegung,  das  Hören  einer  Marschmelodie  die  Vor- 
I  '^ung  der  Marschbewegung  erzeugt,  leuchtet  ohne  weiteres  ein. 
I  -^oer  auch  die  selteneren  und  komplizierteren  Rhythmen  erzeugen 
I  °^egungsvorstellungen ,  da  der  Rhythmus  sich  aus  der  Körper- 
bewegung entwickelt   hat   und   dadurch   auch  der  gehörte  Rhyth- 

^^  in  unserem  Bewußtsein   eng  mit  der  Bewegung  zusammen- 
hänp. 
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Dazu  kommen  endlich  die  Höhenunterschiede  der  Töne,   di^ 

Intervalle.    Sie  erzeugen  die  Vorstellung  des  Hinauf  und  Hin 

unter,  des  Steigens  und  Fallens.  Das  ergibt  sich  schon  dara 
daß  unsere  Sprache  die  Worte  Höhe  und  Tiefe  auf  die  Intervall 
anwendet.  Bekanntlich  ist  dies  physiologisch  nicht  begründet,  un( 
in  anderen  Sprachen  wird  derselbe  Unterschied  wohl  durch  dei 
Gegensatz  „schwer"  und  „leicht",  „dick"  und  „dünn"  veranscha 
licht.  Vielleicht  darf  man  die  Anwendung  der  Worte  hoch  un< 
tief  aus  folgendem  erklären:  Große  und  schwere  Gegenst2[nd 
geben  in  der  Regel  einen  tiefen,  kleine  und  leichte  einen  hob 
Ton.  Das  Schwere  lastet  nach  unten,  das  Leichte  steigt  nac'S 
oben.  Berge  und  Baumstämme  sind  unten  dicker  als  oben.  Ja  dm.  < 
Erde  selbst  ist  schwerer  als  die  Luft ,  die  Luft  wird  nach  obe-  -m 
immer  dünner.  Solche  und  ähnliche  Beobachtungen  mögen  jc«. 
der  Unterscheidung  der  Intervalle  nach  Höhe  und  Tiefe  gefUh^r* 
haben.  Jedenfalls  ist  klar,  daß  wenn  wir  von  einer  Tonleite^ar 
von  einem  Hinauf-  und  Hinabsteigen  auf  der  Skala  sprechen,  ^«r^ii 
auch  mit  dem  Anhören  der  Tonintervalle  eine  Bewegungsillusic:»  r 
verbinden,  und  zwar  die  Illusion  einer  Bewegung  von  unten  nac^l 
oben  und  umgekehrt. 

So  hätten  wir  also  mit  der  Tonstärke,  dem  Tempo  und  cL^- 
Tonhöhe  die  Vorstellung  von  Bewegungen  in  den  drei  RauKTÄi 
dimensionen  Tiefe,  breite  und  Höhe  gewonnen.  Und  man  könis^  '^* 
ebensogut  wie  von  Bewegungsillusion  auch  von  Raumillusic^  ^ 
sprechen,  wenn  es  einen  Zweck  hätte,  den  Bewegungsbegrifif  hi-  ^ 
durch  den  weniger  prägnanten  Raumbegrift  zu  verdrängen.  Übriger^* 
ergibt  sich  die  Raumvorstellung  ja  schon  daraus,  daß  jede  t^^ 
wegung  sich  im  Räume  vollziehen  muß. 

Wiederum  entsteht  hier  die  Frage,  ob  die  Bewegungsillusic^  ^ 
welche  die  Musik  erzeugt,   eine  objektive  oder  eine  subjektive  i^^ 
Da  stoßen  wir  nun  auf  die  eigentümliche  Tatsache,  daß  die  mcisti^^ 
Ästhetiker    nur   eine    subjektive    Bewegungsillusion   gelten   lass^^ 
wollen.     Nach   ihnen  soll  auch  das  Wesen  der  musikalischen  B^ 
wegungsillusion  darin  bestehen,   daß  wir  uns  in  die  Bewegung 
einfühlen,  daß   wir  uns  vorstellen,   die  Bewegung  selbst  zu  voll- 
ziehen, deren  Tempo,  Rhythmus  usw.  wir  hören.     Nach  der  Auf- 
fassung der  Illusionsästhetik   handelt  es  sich   indessen  auch  hier 
um  eine  objektive  Hewegungsillusion. 

Um  das  zu   beweisen,   wird  man  von  der  Selbstbeobachtung 
wohl   absehen   müssen.     Ich   kann   noch  so  aufrichtig  versichern, 
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daß  ich  beim  Anhören  von  rhythmischer  Musik  um  so  weniger 
eigene  Bewegungsimpulse  verspüre,  je  mehr  ich  sie  ästhetisch  ge- 
nieße, die  Gegner  werden  von  sich  ohne  Zweifel  das  Gegenteil 
betiaupten.  Und  wer  soll  entscheiden?  Suchen  wir  dem  Problem 
slso   auf  andere  Weise  beizukommen. 

Daß  wir  beim  Anhören  stark  rhythmischer  Musik  eine  gewisse 
Vorstellung  eigener  Bewegung  haben  können,  ist  zweifellos.    Dies 
kann  man  schon  daraus  schließen,  daß  wir  bei  sehr  lebhafter  Auf- 
fassung des  Rhythmus  selbst  unwillkürlich  eine  entsprechende  Be- 
we^ng  vollziehen.     Bekanndich  zuckt  es  jungen  Mädchen  beim 
.\iihören  einer  Walzermelodie  in  den  Beinen,  ja  sie  wiegen  sogar, 
während  sie  im  übrigen  ruhig  auf  ihrem  Stuhle  sitzen,  den  Ober- 
körper wohl  hin  und  her.    Ferner  ist  bekannt,  daß  viele  Menschen 
beim  Anhören    rhythmischer   Musik    den  Takt   mit   dem    Kopfe 
flicken  oder  mit  den  Fingern  auf  dem  Tische  trommeln  oder  gar 
mit  den  Füßen  treten.    Auch  ist  es  Tatsache,  daß  Soldaten  durch 
<J»  Anhören  eines  Marsches  einen  starken  Bewegungsimpuls  er- 
fahren, so  daß  sie  sich  infolgedessen  leichter  und  energischer  fort- 
bewegen. 

Aber  alle  diese  Fälle  haben  mit  ästhetischer  Anschauung  nichts 
zu  tun.  Das  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  eine  Ausführung  wirk- 
licher, wenn  auch  nur  leichter  Bewegungen  beim  Anhören  von 
Musik  allgemein  als  ein  Zeichen  mangelhafter  ästhetischer  Bildung 
*ogeschen  wird.  Und  man  kann  sich  auch  in  der  Tat  kein  un- 
passenderes Beispiel  für  die  reine  ästhetische  Anschauung  denken  als 
ein  lunges  Mädchen,  das  den  Moment  nicht  erwarten  kann,  wo  sie 
sidi  zum  Takte  eines  Straußschen  Walzers  im  Kreise  herumdrehen 
^:  oder  einen  jungen  I-affen,  der  im  Konzert  seine  Nachbarn 
durch  Trampeln  des  Taktes  belästigt:  oder  gar  einen  Soldaten, 
^  im  Begriffe  ist,  zum  Angriff  vorzugehen.  Wenn  man  Gegen- 
b^iele  ästhetischer  Anschauung  suchen  wollte,  könnte  man  keine 
besseren  finden.  Alle  diese  Fälle  haben  schon  deshalb  nichts  mit 
^eiischer  Anschauung  zu  tun,  weil  mit  ihnen  ein  Willensimpuls, 
f  ein  sinnlicher  Trieb  oder  ein  ethischer  Zwang  verbunden  ist.  l  ^ber- 
^i«  handelt  es  sich  bei  ihnen  nicht  um  Bewegungsillusion,  sondern 
"m  wirkliche  Bewegung. 

Nun  könnte  man  auch  den  Fall  denken,  daß  diese  Personen 
die  Bewegung  nicht  wirklich  vollzögen,  vielmehr  gewissermaßen  an 
sich  hielten,  so  daß  sie  nur  die  Innenation  der  Bewegung  erlebten. 
Das  könnte  man  dann  ganz  gut  eine  Illusion  nennen:   und  zwar 
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eine  subjektive  Bewegungsillusion,  weil  sie  sich  auf  den  Kör 
dessen  bezöge,  der  das  Tonstück  anhört. 

Aber  auch  da  ist  nicht  recht  zu  verstehen,  inwiefern  dies 
leben  eines  bloßen  Bewegungsimpulses  ästhetisch  sein  soll,  w 
die  wirkliche  Ausführung  dieses  Impulses,  das  wirkliche  Vollzie 
einer  wenn  auch  nur  kleinen  Bewegung  dieser  Art  als  Mangel 
Bildung,  ja  als  Rüpelei  empfunden  wird. 

In  der  Tat  ist  auch  das  Erleben  der  bloßen  Innervation 
der  erste  Schritt  zu  einer  Ästhetisierung  der  Bewegungsvorstelli 
Der  nächste  Schritt  besteht  darin,  daß  die  Bewegung  auch  in 
Vorstellung  von  dem  eigenen  Körper  losgelöst  und  j 
etwas  anderes  bezogen  wird.    Wenn  viele  Ästhetiker  sict 
dieser  Annahme  nicht   entschließen  können,  so   erkläre   ich 
dies  daraus,  daß  sie  nicht  recht  wissen,  auf  wen  denn  eigent 
die  Bewegungsvorstellung  bezogen  werden  soll.    So  einfach  n 
lieh  die  Vorstellung  ist,  daß  sich  ein  gemalter  Mann,   der  sict 
Wirklichkeit  nicht  bewegt,   doch  bewege,  so  unmöglich  ersch* 
es  vielen,   daß  man  sich  beim  Anhören  von  Musik  irgend  er 
oder  irgend  jemand  vorstelle,   der  sich  bewegt.     Denn  ein  solc 
Etwas,  ein  solcher  Jemand  ist  ja  scheinbar  gar  nicht  da. 

Aber  das  ist  eben  ein  Irrtum.    Dieses  Etwas  ist  nämlich  ni< 
anderes  als  das  tönende  Etwas,  genannt  Musik,  das  der  H< 
an  einem  bestimmten  Platz  lokalisiert  und  dem  er  nun  auf  Gn 
der  gehörten  Rhythmen  usw.  die  entsprechende  Bewegung  un 
legt.    Die  unpersönliche  Natur  dieses  Etwas  steht  dieser  Annat 
nicht  entgegen.    Denn  wenn  es  auch  im  ersten  Augenblick  seltt 
erscheinen  mag,  daß  etwas,  was  man  sich  gar  nicht  als  leben 
Wesen,  als  Persönlichkeit  denkt,  eine  Bewegung  vollziehe,  so  ha 
wir  doch  hier  die   Analogie  der  unpersönlichen  Geräusche, 
eine  solche  Annahme  plausibel  zu  machen.    So  gut  wie  wir 
ein  unpersönliches  Etwas,   ein  Unbekanntes,   Geheimnisvolles, 
Subjekt  des   Urteils:    Es   donnert,    es   braust,    es  zischt  den 
können,    ebensogut    können    wir   uns   auch   als   Subjekt  der  ' 
uns  vorgestellten  Bewegungen  ein  unbekanntes  Etwas,   eben  je 
tönende  Etwas   denken,   das  wir  nur  akustisch  wahrnehmen: 
bewegt  sich,  es  schwebt  usw. 

Daß  wir  dies  tatsächlich   tun,   dafür  kann  man  mehrere 
weise  anführen.    Der  wichtigste  von  ihnen  ist  die  Tatsache,  dal 
Fälle  gibt,   wo  sich  dieses  tönende  Etwas  wirklich  bewegt,  \ 
zwar  im  Rhythmus  der  Musik,   die  es  selbst  hervorbringt.     Ä 
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lienke  z.  B.  an  eine  marschierende  Militärmusik.  Wenn  ich  eine 
solche  an  meinem  Fenster  vorbeiziehen  höre,  ohne  sie  gleichzeitig 
zu  sehen,  so  gebe  ich  mich  einer  Bewegungsillusion  hin.  Auf 
wcwx  bezieht  sich  aber  diese  Bewegungsillusion  ?  Offenbar  auf  das 
tönende  Etwas,  nämlich  die  Militärmusik.  Sie  ist  es,  die  ich  mir 
in  dem  gehörten  Tempo  vorbeimarschierend  denke.  Und  dieselbe 
Brwegungsillusion  erlebe  ich,  wenn  ich  einen  Marsch  mit  anhöre, 
den  ein  in  einem  Musikpavillon  sitzendes  Militärorchester  spielt. 
Ich  stelle  mir  dann  eine  Truppe  vor,  die  zum  Takt  der  Musik 
mau^schiert. 

Ein  anderer  Fall   ist  eine  Schar  junger  Mädchen,   die   einen 

Gesangsreigen  aufführen.    Das  (Charakteristische  dabei  ist  das,  daß 

sie  genau  in  demselben  Rhythmus  singen,  in  dem  sie  sich  bewegen. 

Wenn  ich  nun  diesen  Reigen  anschaue,  so  erlebe  ich  freilich  keine 

Be^regungsillusion,  da  ich  ja  wirkliche  Bewegung  sehe.    Aber  wenn 

ich    später  diese  selbe  Melodie  wieder  höre,  ohne  daß  der  Tanz 

dazu  aufgeführt  wird,  so   erlebe   ich   allerdings  eine  Bewegungs- 

illusion,  denn   ich  stelle  mir  in  dem  tönenden  Etwas  eine  Schar 

junger  Mädchen  in  derselben  Bewegung  vor. 

Ein  drittes  Beispiel.    Vor  etwa  zehn  Jahren  war  in  Militär- 
konzerten ein  Orchesterstück  sehr  beliebt,  das  „die  türkische  Schar- 
^ache*  hieß.    Sein  Effekt  bestand  darin,  daß  durch  das  allmähliche 
Anschwellen  und  Wiederabschwellen  und  schließliche  Ersterben  der 
Musik  die  Illusion  einer  aus  der  Ferne  heranziehenden,   immer 
^cr  kommenden  und  schließlich  wieder  in  der  Ferne  verschwin- 
«ndcn  Wachmannschaft  erzeugt  wurde.     Hier  war  es  doch  auch 
^t  die  eigene  Person,   auf  die  der  Hörer  die  dargestellte  Be- 
^'cgung  bezog,  sondern  das  tönende  Etwas,  das  er  freilich  in  diesem 
Fillc  als  Militärorchester  vor  sich  sitzen  sah.   Dieses  tönende  E^twas 
^'•ditc  er  sich  beim  Hören  der  Musik  als  sich  bewegende  türkische 
"»chmannschaft.     Er  stellte  es  sich   vor,   wie  es  aus  der  Ferne 
|*^f»nzichend  immer  näher  kommt,   wie  es  schließlich  ganz  nah 
^  und  dann  vorübergeht,   immer  weiter,  weiter,   bis  es  in  der 
''^nic  verschwindet.    Auf  wen  hätte  sich  hier  die  Hewegungsillusion 
^ohl  anders  beziehen  sollen  als  auf  diejenigen,  die  die  Musik  her- 
vorbrachten?    Denn    der   Inhalt   der   \'orstellune   war   doch   eben 
onc  musizierende  türkische  Scharwache. 

Genau  so  ist  es  nun  auch  mit  höheren  musikalischen  Kunst- 
fonncn.  Wenn  ich  den  Trauermarsch  aus  der  Eroica  höre,  so  ist 
ö  ganz  selbstverständlich,  daß  ich  mir  einen  Leichenzug  vorstelle. 
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der,  begleitet  von  den  schweren  Rhythmen  der  Musik,  dahi 
marschien.  Nicht  ich  bin  es,  der  sich  marschierend  denkt,  sonde 
andere  sind  es,  die  ich  in  Gedanken  marschieren  sehe. 

Wenn  ich  in  der  Ouvertüre  des  Tannhäuser  den  berühmt 
Pilgerchor  höre,  so  denke  ich  mir  —  falls  ich  von  der  Handlui 
überhaupt  etwas  weiß  . —  eben  diese  Pilger,  wie  sie  zu  diesem  Ch 
marschieren.  Ich  deute  mir  also  das  musikalische  Etwas  in  singen 
und  marschierende  Pilger  um.  Wenn  ich  die  sinnliche  Musik  d 
Venusberges  höre,  so  stelle  ich  mir  darunter  die  Tänze  der  G 
nossinnen  der  Venus  vor.  Ich  kann  mir  natürlich  auch  vorstelle 
selber  in  dem  Pilgerchor  mit  zu  gehen,  selber  mit  den  Genossinn 
der  Venus  zu  tanzen.  Das  ist  dann  aber  eine  Nebenvorstellun 
die  für  die  ästhetische  Anschauung  nicht  ausschlaggebend  ist.  AstI 
tisch  ist  nur  die  Vorstellung,  daß  irgend  etwas  da  ist,  w; 
sich  bewegt,  während  doch  tatsächlich  nur  Töne  eines  l 
stimmten  Rhythmus  an  mein  Ohr  dringen. 

So  stellen  wir  uns  auch  bei  der  Tonmalerei  sehr  häufig  n 
dem  Geräusch  gleichzeitig  die  Bewegung  vor,  durch  die  dassdl 
erzeugt  wird.  Wenn  Schubert  uns  in  dem  erwähnten  Liede  d 
Geräusch  des  Wassers  suggeriert,  so  stellen  wir  uns  doch  n 
diesem  Geräusch  gleichzeitig  die  Bewegung  des  Wassers  vor.  Dab 
ist  es  ganz  selbstverständlich,  daß  wir  nicht  uns,  sondern  d 
Wasser  in  Bewegung  denken,  oder  mit  anderen  Worten,  daß  v. 
uns  das  tönende  Etwas  als  bewegtes  Wasser  vorstellen. 

Und  dasselbe  wird  überall  der  Fall  sein,  wo  das  erklären« 
Wort  zur  Musik  hinzutritt,  also  vor  allen  Dingen  beim  Liede,  ab 
auch  in  der  dramatischen  Musik.  Bei  jenem  wird  uns  durch  d< 
Text  immer  der  Gegenstand  oder  das  Wesen  genannt,  das  vi 
uns  bewegt  denken  sollen,  bei  diesem  sehen  wir  es  unmittelb 
vor  Augen.  Immer  aber  wird  unsere  Bewegungsillusion  sich  a 
ein  bestimmtes  Objekt  beziehen,  entsprechend  dem  Inhalt  der  vo 
Dichter  gewollten  Vorstellung.  Wie  oft  ist  das  Emporsteigen  d 
Sonne,  der  Wellenschlag  des  Meeres,  das  Ziehen  der  Wolken,  d 
Springen  der  Tiere  musikalisch  verkörpert  worden  und  wie  seit 
kommt  es  vor,  daß  der  Hörer  nicht  genau  wüßte,  wen  oder  w 
er  sich  emporsteigend,  schaukelnd,  ziehend,  springend  zu  denk* 
hätte.  Und  wenn  das  Wort  versagt,  das  heißt,  wenn  die  Mus 
einfache  Instrumentalmusik  wird  und  kein  Programm  erklärend  hi 
zutritt:  Soll  man  dann  etwa  annehmen,  daß  die  Bewegungsillusi« 
sich   auf  den  Körper  des  Hörers   beziehen   müsse  .'^     Ist  es  nie 
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vid wahrscheinlicher,  daß  der  Tondichter  sich  irgend  ein  Etwas 
in  Bewegung  gedacht  hat,  sei  es,  was  es  sei,  und  daß  er  dem 
Hörer  überläßt,  sich  —  aus  seiner  Erfahrung  heraus  —  ein  analoges 
Etwas  zu  denken,  das  sich  bewegt? 

Wenn  sich  in  einem  polyphonen  Satz  zwei  Stimmen  in  der 
Weise  ablösen,  daß  sie  sich  gegenseitig  zu  verfolgen,  zu  jagen 
icheiaen,  so  ist  es  doch  ebenfalls  ganz  unmöglich,  daß  der  Hörer 
die  Bewegungsvorstellung  auf  den  eigenen  Körper  bezöge.  Denn 
er  könnte  sich  doch  bestenfalls  nur  in  eine  der  Stimmen  ein- 
tohlen.  Sehr  viel  wahrscheinlicher  ist  es,  daß  er  sich  auch  hier 
io  der  rh\thmischen  Musik  ein  Anderes  sich  Bewegendes,  meinet- 
wegen das  tönende  Etwas,  vielleicht  aber  auch  irgend  etwas  ganz 
Anderes,  nur  Gedachtes  denkt,  das  sich  jagt,  verfolgt  usw. 

Hiermit  ist,  wie  mir  scheint,  bewiesen,  daß  auch  bei  der  Be- 
wegungsillusion nicht  die  subjektive,  sondern  die  objektive  Be- 
ziehung das  eigentlich  ästhetische  ist.  Und  erst  dieser  Beweis  der 
Objektivität  der  ästhetischen  Illusion  bietet  uns  die  Möglichkeit, 
&  \\>rstellungen  von  unserer  Person,  unserer  Leiblichkeit  los- 
2ulöicn  und  auf  etwas  außer  uns  Befindliches  zu  übertragen.  Das 
Wne  ich  aber  Asthetisieren  der  Vorstellungen.  Ich  leugne  durch- 
^  nicht,  daß  Musik  auch  mit  subjektiver  Bewegungsillusion  an- 
K^h^  werden  kann.  Ich  leugne  nur,  daß  dies  ein  ästhetischer 
Zustand  ist. 

Und  nur  wenn  die  musikalische  Bewegungsillusion  eine  objek- 
^^c  ist,  schließt  sie  sich  auch  den  übrigen  schon  besprochenen 
"^httioaen  an,  zunächst  der  Bewegungsillusion  in  der  bildenden 
Kunst,  deren  objektiven  (Charakter  wir  nachweisen  konnten,  dann 
y^  auch  den  anderen.  Kbenso  wie  wir  bei  der  malerischen  StolV- 
"Jusion  nicht  Sammet  und  Seide  zu  fühlen,  sondern  in  dem  ge- 
""^^hen  Stoff  den  wirklichen  zu  sehen  glauben,  ebenso  wie  wir  bei 
w  malerischen  Raumillusion  nicht  selbst  in  einem  Räume  zu  sein 
Wien,  sondern  uns  in  der  gemalten  Fläche  den  Raum  vorstellen, 
*Otto  stellen  wir  uns  auch  in  der  eehorten  rhythmischen  Musik 
^t  unseren  eigenen  Körper,  sondern  etwas  anderes,  was  es  auch 
*i  in  Bewegung  vor.  Lediglich  diese  Loslösung  vom  eigenen 
"^^TÄr  ist  es  ja  auch,  durch  welche  die  ästhetischen  Gefühle  scharf 
^**n  den  sinnlichen,  ethischen  usw.  unterschieden  werden,  und 
™ch die  sich  jene  praktische  Lninicressiertheit  der  ästhe- 
tischen Anschauung  erklän,  die  von  jeher  als  ein  wescni- 
"^  Kennzeichen  des  ästhetischen  (Jenusses  gegolten  hat. 


SIEBENTES  KAPITEL 
DIE   KRAFTILLUSION 


JEDE  Bewegung  setzt  eine  Kraft  voraus,  durch  die  sie  herv 
gebracht  wird.  Wir  wissen  dies  aus  eigener  Erfahrung,  < 
heißt  daraus,  daß  wir,  um  Bewegungen  ausfuhren  zu  könn 
Kraft  anwenden  müssen.  Diese  Kraft,  die  unserem  Willen 
horcht,  nennen  wir  organisch.  Sie  steht  im  Gegensatz  zu  < 
mechanischen  Kraft,  die  nicht  von  uns  abhängt,  das  heifit  ni 
in  unserem  Körper  hervorgebracht  wird. 

Eine  solche  organische  Kraft  setzen  wir  nun  l 
allen  Lebewesen  voraus,  und  zwar  nicht  nur  bei  Mensct 
und  Tieren,  sondern  auch  bei  Pflanzen.  Alles  organische  Lei 
charakterisiert  sich  in  unseren  Augen  durch  die  Kraft,  die  11 
innewohnt.  Wir  sehen  die  Pflanze  wachsen,  ihre  Blüte  entfall 
ihre  Blätter  nach  der  Sonne  wenden.  Das  sind  aber  Bewegung 
und  Bewegungen  können  wir  uns  nicht  ohne  Kraft  denken. 

Alles  dies  ist  keine  Illusion,  sondern  Glaube.  \ 
glauben  an  diese  Kraft,  das  heißt,  wir  halten  sie  für  Wirkli 
keit,  wir  nehmen  ihre  Existenz  als  tatsächlich  an.  Wissensch 
liehe  Theorien  können  uns  daran  nicht  irre  machen.  Für  c 
naiven  Menschen  sind  organisches  Leben  und  Kraft  Dinge, 
eng  zusammengehören,  von  denen  eines  nicht  ohne  das  and 
gedacht  werden  kann. 

Kraft ill US ion  dagegen  entsteht  da,  wo  nach  unserer  Ut 
Zeugung  keine  Kraft  vorhanden  ist,  wir  uns  eine  solche  aber 
der  Phantasie  vorstellen.  Das  ist  immer  dann  der  Fall,  wc 
die  Kunst  in  einem  anorganischen  Stoff  organisches  Leben  d 
stellt.  Dem  Stein,  dem  Tonklumpen,  dem  Farbenpigment  schreit 
wir  keine  Kraft  zu,  wenigstens  keine  organische.  Wir  wisi 
wohl,  daß  diese  Stoffe  der  Schwerkraft  folgen,  aber  wir  wisj 
auch,  daß  sie  sich  nicht  infolge  einer  organischen  Kraft  bewq 
können. 

Daraus  geht  nun  zunächst  hervor,  daß  von  Kraftillusion 
der  Tanzkunst  und  in  der  Schauspielkunst  keine  R< 
sein  kann.    Denn  der  Tänzer  ist  ein  lebendiger  Mensch,  der  sc 
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Beilegungen  mit  wirklicher  Kraft  ausführt.  Wir  wissen  das  und 
fassen  diese  Kraft ,  wenn  wir  sie  auch  nur  aus  den  Bewegungen 
eischließen  können,  als  Wirklichkeit  auf.  Das  erkenntnistheoretische 
Problem,  ob  diese  Kraft,  von  der  wir  nur  die  Symptome  wahr- 
nehmen, auch  Wirklichkeit  ist,  berührt  uns  dabei  nicht  im  min- 
desten. Der  naive  Mensch  zweifelt  durchaus  nicht  daran,  daß  der 
Tänzer  beim  Tanzen  wirkliche  Kraft  anwendet. 

Auch  der  Schauspieler  ist  lebendig,  stellt  organisches  Leben 

mit   organischem  Leben  dar.    Das  heißt  also,  auch  er  hat  wirkliche 

organische  Kraft.    Wenn  wir  auf  der  Bühne  Jungsiegfried  sehen, 

der    sein  Schwert  schmiedet,  so  sehen  wir,  daß  er  wirklich  den 

Hammer  schwingt.    Und  gerade  so  wie  wir  diese  Bewegung  für 

Wirklichkeit  nehmen,  nehmen  wir  auch  die  Kraft,   die  er  dabei 

-  nach  unserer  Erfahrung  —  anwenden  muß,  für  Wirklichkeit. 

\Vir  geben  uns  also  keiner  Kraftillusion  hin,  sondern  wir  sehen 

wirkliche  Kraft,  genauer  gesagt,  wir  sehen  die  wahrnehmbaren 

Aufierungen  einer  Kraft  und  wir  schließen  aus  ihnen  auf  deren 

<>tsdchliches  Vorhandensein.    Von  Kraftillusion   könnte   in   beiden 

f^ällcn  nur  insofern  die   Rede  sein,   als   die  Kraft,   die   wir  uns 

^'orstcllcn,  größer  oder  kleiner  (beim  Schauspieler  größer,   beim 

Tänzer  kleiner)  wäre  als  diejenige,  die  wirklich  angewendet  wird. 

Dagegen  regt  uns  der  Anblick  des  Drachen  Fafner  zu  einer 

'^ftillusion  an.    Denn  wir  wissen  ganz  genau,  daß  der  tote  Balg, 

^^  wir  da  auf  der  Bühne  sehen,  keine  Kraft  hat,   daß  vielmehr 

^'n   unsichtbarer  Mensch   in   ihm  steckt,   der  ihn  bewegt.     Schon 

^*«scs  Beispiel  zeigt,  daß  die  Kraftillusion  in  der  Bühnenkunst  sich 

"^^r  auf  tote  Ausstattungsstücke  wie  Tiere   beziehen   kann.    Und 

'^icr  wird  sie  infolge  der  technischen  Schwierigkeiten,  die  mit  ihrer 

*^^rstcUung  verbunden  sind,   immer  einen   Stich   ins  Lächerliche 

*^t>cn. 

Die  eigentliche  Kunst  der  Kraftillusion  ist  dagegen  die  Plastik. 

*^on  in  ihr  haben  wir  es  immer  mit  der  Darstellung  organischen 

*-^bens  in  einem  anorganischen  Stofl'  zu  tun.     Und  zwar  erzeugt 

^^  die  Kraftillusion  durch  zwei  Mittel:   die  Bewegungsdarstellung 

Y*^  die  Nachahmung  der  natürlichen  Körperformen.    Da  wir  aus 

^cr  Bewegung  auf  eine  Kraft  schließen,   so  muß  auch  jede  He- 

^^^gungsillusion  —  soweit  es  sich  überhaupt  um  organische  Körper 

*^clt  —  mit  einer  Kraftillusion  verbunden  sein.    Wenn  wir  den 

•^Unntcn  Diskuswerfer  des  Myron  sehen,   der  mit   der   rechten 

'lind  die  eiserne  Scheibe   nach   rückwärts   schwingt,   um   sie  im 
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nächsten  Augenblick  nach  vorn  zu  schleudern,  so  stellen  wir  i 
nicht  nur  den  Verlauf  seiner  Bewegung  vor,  sondern  auch 
Kraft,  die  zu  ihrer  Ausführung  nötig  ist.    Das  heißt,  wir  gel 
uns  nicht  nur  einer  Bewegungs-,  sondern  auch  einer  Kraftillus 
hin.    Eine  Illusion  ist  es,  weil  wir  uns  vollkommen  bewußt  bleib 
daß   es  sich  nicht  um  Wirklichkeit  handelt.    Ebensogut  wie  ' 
wissen,  daß  der  Marmor  keine  wirkliche  Bewegung  ausführt,  wisj 
wir  auch,  daß  er  keine  wirkliche  Kraft  hat,  wenigstens  nicht 
Kraft,  die  zur  Ausführung  dieser  Bewegung  notwendig  ist. 
leuchtet  also  ein,   daß  dies  etwas  ganz  anderes  ist,  als  wenn  ^ 
einen  lebendigen,  sich  in  dieser  Weise  bewegenden  Menschen 
schauen.     Freilich  nehmen  wir  in  beiden  Fällen  die  Kraft  ni 
wirklich  wahr,  sondern  sehen  nur  ihre  Symptome:   Aber  di 
Symptome  sind  in  dem  einen  Falle  wirkliche,  in  dem  anderen  i 
scheinbare  Bewegungen.    Und  deshalb  schließen  wir  auch  in  d 
einen  Falle  auf  wirkliche,  in  dem  anderen  nur  auf  fingierte  Kr 
Daß   beides  psychologisch  nicht  dasselbe  ist,  leuchtet  auch  d 
psychologisch  Ungeschulten  ein. 

Aber  nicht  nur  bei  einer  in  Bewegung  dargestellten,  sond< 
auch  bei  einer  ruhig  stehenden  Statue  erleben  wir  eine  Kr 
illusion.  Wie  das  möglich  ist,  kann  man  sehr  leicht  einseh 
Von  einem  lebenden  Menschen  wissen  wir,  auch  wenn  er  ru 
dasteht,  daß  er  Kraft  besitzt.  Wir  wissen  es  nicht  nur  daher,  c 
wir  selbst  sehr  oft  ruhig  stehen  und  doch  Kraft  in  uns  fühl 
sondern  auch  daher,  daß  wir  sehr  oft  ruhig  stehende  Mensd 
gesehen  haben,  die  nachher  in  Bewegung  übergegangen  sind. 

Wenn  nun  eine  Statue  in  ihren  äußeren  Formen  ein 
lebenden  Menschen  angenähert  ist,  das  heißt,  wenn  die  Fem 
ihres  Körpers  der  Natur  nachgebildet  sind,  so  legen  wir  d 
Marmor,  in  welchem  die  menschliche  Figur  ausgeführt  ist,  i 
selbe  Kraft  unter,  die  wir  dem  lebendigen  Menschen  zuschreil 
würden. 

Die  bekannten  ruhig  stehenden  Ephebengestalten  der  griechis 
römischen  Kunst,  die  zahllosen  Götterstatuen,  deren  Kopien  i 
erhalten  sind,  die  vielen  römischen  Porträtstatuen  und  moden 
Denkmalfiguren,  das  heißt  also  weitaus  die  Mehrzahl  unse 
plastischen  Denkmälerbestandes  gehört  hierher.  Ihnen  allen  geg 
über  erleben  wir  keine  Bewegungsillusion,  wohl  aber  eine  Kr 
illusion.  Da  wir  sie  als  lebendige  Menschen  anschauen,  nehn 
wir  auch  an,   die  Kraft  stecke  potentiell  in  ihnen,   sie  hätten 
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Kraft,   die  nötig  ist,    um    im   gegebenen    Falle    eine  Be- 
wegung auszuführen. 

Der  Unterschied  in  der  Anschauung  einer  solchen  ruhig  stehen- 
den Statue  und  der  des  myronischen  Diskuswerfers   besteht  also 
darin,  daß  wir  bei  der  letzteren  sowohl  eine  Kraft-  als  auch 
eine  Bewegungsillusion,  bei  der  ersteren  dagegen  nur  eine 
Kraftillusion  erleben.    Und  da  bei  der  Plastik  die  StofTillusion 
und  die  Farbenillusion  nur  eine  geringe  Rolle  spielen,  die  Raum- 
i&usioQ  (wenigstens  in  der  Rundplastik)  ganz  wegfällt,  von  Ge- 
rluschillusion,  Lichtillusion  usw.  sowieso  kaum  die  Rede  sein  kann, 
so  dürfen  wir  die  Kraftillusion  als  die  vorwiegend  plastische  Illusion, 
die  Plastik  als  die  klassische  Kunst  der  Kraftillusion 
l>ezeichnen. 

Fragen  wir  uns,  durch  welche  Mittel  der  Bildhauer  bei  einer 
ruhig  stehenden  Statue  Kraftillusion   erzeugen   kann,    so   kommt 
vor  aDem    die    plastische    Modellierung    der    Körper- 
oberfläche in  Betracht.    Wir  wissen   aus  Erfahrung,  daß   die 
Bewegung  durch  Muskeln  hervorgebracht  wird,  wir  wissen  ferner, 
^  die  Muskeln  sich  bei  der  Bewegung  anspannen,   und  es  ist 
^  endlich  bekannt,  daß  die  am  meisten  angestrengten  Muskeln 
^ch  auch   bei  ruhiger  Haltung  einigermaßen   auf  der  Oberfläche 
*tes  Körpers  abzeichnen.     Und  da  wir  dies  wissen,  verbinden  wir 
^it  dem  Anblick   des  nackten  menschlichen  Körpers   und  seiner 
''^^ulöscn,   wellig  modellierten  Oberfläche  die  Vorstellung  orga- 
'^•icher  Kraft.    Wenn  wir  also  einen  marmornen  Körper  der  Natur 
^tsprcchcnd,  und  zwar  so  modelliert  sehen,  daß  die  für  die  Kraft, 
*^  h.  die  Bewegungsmöglichkeit  notwendigen  Muskeln   besonders 
^^^norgehoben  sind,   so   erleben  wir  angesichts  dieser  Oberfläche 
^**Je  Kraftillusion.     Hildebrand  hat  dies  „  Funktionsausdruck "^    ge- 
^^^anL    Funktionsausdruck  ist  aber  Ausdruck  der  Kratt,  d.  h.  der 
T^^wegungsmöglichkeit,  die  jedes  Glied  hat.    Weil  nun  diese  Kraft- 
^usion  durch  den   nackten  Körper  besser  erzeugt  werden  kann, 
^•Is  durch  den  bekleideten ,  liebt  die  Plastik  das  Nackte.     Sie  liebt 
^  nicht  aus  Sinnlichkeit,  auch  nicht,  weil  es  an  sich  schöner  wäre 
^  das  Bekleidete,  sondern  einfach,  weil  sie  damit  leichter  Kraft- 
^vision  erzeugen  kann. 

Ein  besonderer  Fall  von  Kraftillusion  liegt  bei  der  plastischen 

Stellung  eines  Menschen  vor,  der  eine  Anstrengung  macht,  die 

^  infolge  eines  Widerstandes  zu  keiner  Bewegung  führt,   also 

V      *'enn  z.  B.  iemand  eine  schwere  Last  auf  dem  Kopfe  trägt  oder 
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einen  schweren  Gegenstand,  der  auf  der  Erde  liegt,  vergebl 
fortzuschieben  sucht.  Derartige  Motive  sind  in  der  Plastik  s< 
beliebt,  weil  sich  in  einem  solchen  Falle  die  Muskeln  besond 
anspannen  und  deshalb  die  Möglichkeit,  eine  Kraftillusion  zu 
zeugen,  besonders  groß  ist.  Als  Beispiel  sei  die  Statue  des  Atl 
genannt,  der  die  Himmelskugel  trägt.  Wir  sehen,  wie  sich  s 
Körper  unter  der  schweren  Last  zusammenkrümmt,  wie  er  c 
Rücken  und  Nacken  biegt,  die  Hände  zum  Halten  der  Ku 
emporstreckt,  wie  sich  seine  Muskeln  infolge  der  Anstrengi 
spannen.  Alles  das  regt  uns,  da  wir  schon  selbst  ähnliche  i 
strengungen  erduldet  und  auch  bei  anderen  beobachtet  haben, 
einer  Kraftillusion  an.  Eine  Bewegungsillusion  ist  es  nicht,  de 
wir  denken  uns  den  Träger  ja  nicht  bewegt,  da  seine  nach  ob 
gerichtete  Kraft  durch  die  Last  der  Kugel  aufgehoben  wi 
Höchstens  seitliche  Bewegungen  könnten  in  Betracht  kommen,  < 
sind  aber  hier  nebensächlich. 

Man  kann,  wenn  man  will,  die  Anschauung  einer  solcb 
Statue  so  formulieren,  daß  man  sagt:  Wir  „leihen"  dem  mannen] 
Träger  unsere  Kraft.  Oder  man  kann  auch  sagen:  Wir  „leihe 
ihm  die  Kraft  anderer,  wir  übertragen  die  Kraft  anderer,  d. 
lebendiger  Menschen  auf  ihn.  Das  kommt  auf  eins  hinaus.  I 
ästhetisch  Entscheidende  ist  nur,  daß  die  Statue  des  Atlas  ke 
organische  Kraft  hat,  daß  wir  sie  ihr  vielmehr  erst  andichten. 

Wenn  wir  uns  nun  erinnern,  daß  jede  lUusion  einen  G^ 
satz  zwischen  Wirklichkeit  und  Vorstellung  voraussetzt,  so  ül 
zeugen  wir  uns  sofort,  daß  dieser  Gegensatz  bei  der  Atlassta 
nur  in  bezug  auf  den  menschlichen  Körper,  nicht  aber  auf  die  Ku 
vorhanden  ist.  Denn  der  menschliche  Körper  ist  in  Wirklichk 
d.  h.  im  Marmor  ohne  organische  Kraft,  lediglich  mit  Schwerki 
begabt,  die  Kugel  dagegen  ist  nicht  nur  im  Marmor  schwer,  sond* 
auch  als  Himmelskugel  schwer  gedacht.  Eine  Kraftillusion  kom 
also  nur  der  Figur  gegenüber  zustande.  Bei  der  Kugel  kön 
man  nur  insofern  von  Kraftillusion  sprechen,  als  sie  bedeuu 
kleiner  und  leichter  ist  als  die  wirkliche  Himmelskugel  (nach 
Vorstellung  der  Alten)  gedacht  wurde. 

Der  Künstler  hat  also  in  bezug  auf  die  Kraftillusion  eine  Zw 
teilung   der  Materie   vorgenommen.     In  Wirklichkeit  ist 
ganze  Materie  schwer,  indem  der  ganze  Marmor,  vom  obersten 
zum  untersten  Punkte  nach  unten  lastet.    Der  Künstler  hat  sie  a 
geteilt   in   einen  oberen  Teil,   die  Kugel,   die  auch  nach  der  > 
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Stellung  einfach  schwer  ist,  und  in  einen  unteren,  den  Menschen, 
der  zwar  auch  nach  der  Vorstellung  schwer  ist,  außerdem  aber 
noch  eine  organische,  nach  aufwärts  strebende  Kraft  hat,  die  sich 
der  Kugel  entgegenstemmt  Wenn  wir  einen  lebendigen  Menschen 
mit  einer  solchen  Last  sähen,  so  würden  wir  seine  organische 
Kraft  als  Wirklichkeit  auffassen  —  obwohl  wir  sie  erst  aus  seiner 
Haltung  erschließen  müßten  —  hier  dagegen,  wo  wir  einen  mar- 
mornen Menschen  sehen,  fassen  wir  sie  als  Schein  auf,  das  heißt, 
wir  stellen  sie  uns  nur  als  fingiert  vor. 

Die  Möglichkeit  einer  solchen  Zweiteilung  der  Materie  ist  nun 
das  Ausschlaggebende  für  das  Verständnis  der  Architektur.  Um 
uns  das  klarzumachen,  gehen  wir  von  der  Verwendung  mensch- 
licher Figuren  als  architektonischer  Träger  aus.  Atlanten  und 
Kanatiden  übernehmen  bekanntlich  in  der  antiken  Baukunst  und 
den  von  ihr  abhängigen  Stilarten  die  Funktion  von  Decken-  oder 
Gebälkträgern.  Sie  treten  geradezu  an  die  Stelle  von  Säulen,  Pfeilern 
und  Pilastem.  Es  liegt  also  nahe,  den  Sinn  der  letzteren  aus  dem 
ihrigen  zu  erschließen. 

Die  Atlanten  oder  Telamonen  unterscheiden  sich  vom  Atlas 
nur  dadurch,  daß  sie  statt  der  Himmelskugel  einen  Teil  der  Decke 
*^er  des  Gebälks  oder  irgend  ein  anderes  Bauglied  stützen.  Die 
'Karyatide   des  Erechtheion   unterscheidet  sich   von   der  Statue 

m 

^^nes  jener  korbtragenden  Mädchen   im  Panathenäenzuge  nur  da- 

*^urch,  daß  sie  an  Stelle  eines  Korbes  einen  Teil  des  Gebälks  der 

Korenhalle  trägt.    Diese  Art  Symbolik  ist  in  der  Architektur  aller 

^^iten  beliebt  gewesen.    Auch  die  Statuen  der  kauernden  oder  ge- 

"Üdti  dastehenden  Steinmetzen  unter  den  Kanzeln  und  Sakraments- 

^wschen  und  Gewölbeansätzen  mittelalterlicher  Kirchen,  auch  die 

^«nncnpfeiler  der  Renaissance,  des  Barock  und  Rokoko  mit  ihren 

^^^ipbcugten,   scheinbar  sehr  angestrengten  Trägern  von  Gebälk- 

^^rkröpfungen  oder  Balkons  gehören  hierher.     Dabei  ist  es  nicht 

^^r  einerlei,  wie  groß  die  tatsächliche  Last  ist,  die  sich  über  diesen 

*^Jgurcn  befindet,  sondern  auch,  wie  stark  die  Anstrengung  ist,  die 

5»e  ru  erdulden  scheinen.     Ja  es   ist  sogar  einerlei,   ob  die  Last 

(  wirklich  von  ihnen  gestützt  oder,  was  meistens  der  Fall  ist,  durch 
***^  technische  Mittel  am  Herabfallen  gehindert  wird.  Ent- 
scheidend ist  nur,  daß  dem  Stein  durch  die  Kunstform  eine  orga- 
nische Kraft  untergel^t  wird,  die  er  in  Wirklichkeit  nicht  hat.  .le 
grftßer  die  vorgestellte  Kraft  ist,  um  so  größer  ist  die  DitVercnz 
wischen  der  Vorstellung  und  der  wahrgenommenen  Wirklichkeit. 
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Der  Einwand,  daß  dies  keine  Illusion  sei,  da  die  Atlanten  ja  < 
Gebälk  wirklich  „trügen",  ist  ganz  hinfällig.  Denn  unter  „Trage 
verstehen  wir  ein  lebendiges  Entgegenstemmen  organischer  Ki 
gegen  die  Last,  und  dieses  fällt  beim  Stein  von  vornherein  w 
Indem  wir  auf  ihn  das  Wort  „Tragen"  anwenden,  vollziehen  v 
schon  eine  Illusion,  setzen  wir  ihn  schon  einem  organischen  We^ 
gleich,  was  er  nicht  ist  Allerdings  stützt  der  Träger  die  Dec 
oder  das  Gebälk ,  vorausgesetzt  nämlich ,  daß  diese  wirklich  a 
ihm  liegen.  Aber  er  stützt  sie  nicht  mit  einer  organisch  aufwäi 
gerichteten  Kraft,  sondern  mit  seiner  toten  Materie,  indem  er  si( 
als  fester,  starrer  Körper  zwischen  die  Last  und  den  Fußbod( 
schiebt.  Dieser  feste,  starre  Körper  hat  in  Wirklichkeit  nur  di 
einzige  Kraft,  die  Schwerkraft.  Diese  zieht  ihn  ebenso  nach  unte 
wie  das  Gebälk  durch  seine  Schwerkraft  nach  unten  gezog* 
wird.  Der  menschliche  Körper  dagegen,  den  uns  die  Kunstfor 
suggeriert,  ist  zwar  auch  schwer,  hat  aber  außerdem  die  orj 
nische  Kraft,  die  sich  der  Last  entgegenstenunt.  Lediglich  mit  bezi 
auf  diese  erlebt  der  Beschauer  eine  Kraftillusion. 

Es  ist  nun  wichtig,  sich  klar  zu  machen,  daß  in  einem  solchi 
Falle  alle  anderen  Illusionen  hinter  der  Kraftillusion  zurücktrete 
Wohl  denken  wir  uns  die  Träger  als  Menschen  —  das  ergibt  si' 
ja  schon  aus  ihrer  menschlichen  Form.  Aber  wir  verweilen  nie 
bei  dem  Gedanken,  daß  ihr  nackter  Körper  Fleisch,  ihr  Gewai 
Tuch  ist.  Und  wir  würden  es  als  stillos  empfinden ,  wenn  d 
Künstler  uns  durch  naturalistische  Übertreibungen  daran  erinnc 
wollte.  Das  heißt  also,  die  StofFillusion,  die  ja  sowieso  in  der  Plast 
keine  große  Rolle  spielt,  tritt  in  der  architektonischen  Plasi 
vollends  in  den  Hintergrund.  Noch  weniger  kann  von  Färb« 
Illusion  die  Rede  sein.  Wenigstens  wenn  die  ganze  Architekt 
farblos  ist,  wird  unsere  Phantasie  auch  dem  „steinernen  Gas 
gegenüber  in  die  Farblosigkeit  hinein  gezwungen. 

Wir  haben  also  hier  den  Fall,  daß  der  Beschauer  sein  I 
wußtsein  ganz  auf  die  Kraftillusion  einstellt,  daß  i 
menschliche  Körper  an  dieser  Stelle  für  ihn  eigentlich  nur  < 
Bedeutung  eines  Kraftträgers  hat,  mit  einem  Worte,  daß  v« 
allen  Eigenschaften  der  Natur  nur  eine  einzige,  i 
Kraft,  zum  Gegenstande  der  Illusion  gemacht  ist 

Wenn  wir  uns  erinnern,  daß  es  Illusionen  gibt,  bei  de 
die  bloße  Annäherung  an  die  Natur  wirksamer  ist,  als  die  gen 
Nachahmung,    wenn    wir    insbesondere    an    die    Geräuschillui 
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denken,  bei  der  schon  ein  ganz  entfernter  Anklang  genügt,  um 
eine  künstlerische  Wirkung  zu  erzeugen,  so  wird  die  Frage  ent- 
stdten,  ob  nicht  Ähnliches  auch  bei  der  Kraftillusion  nachgewiesen 
werden  kann. 

Die  Möglichkeit  hierfür  scheint  mir  dadurch  gegeben  zu  sein, 
daß  unter  den  organischen  Formen  der  Natur  gewisse  t}'pische 
Demente  —  wir  wollen  sie  einmal  Formprinzipien  nennen  —  immer 
wiederkehren.  Hierzu  gehört  der  gebogene  Umriß,  die  gekrümmte 
Flädie.  Die  Grundform  des  menschlichen  Körpers,  die  sich  sowohl 
beim  Rumpf  als  auch  beim  Hals,  sowohl  bei  den  Beinen,  als  auch 
W  den  Annen,  Fingern  usw.  nachweisen  läßt,  ist  die  zylindrische. 
Sie  öTtt  niemals  in  geometrischer  Reinheit,  aber  immer  in  un- 
pflihrcr  Annäherung  auf.  Ebenso  beim  Tierkörper.  Nicht  nur  die 
Sdilangc,  der  Wurm,  die  Raupe,  sondern  auch  eine  Menge  Vier- 
ftlffler,  das  Pferd,  der  Elefant  usw.  zeigen  an  ihrem  Körper  be- 
Mders  häufig  Flächen,  die  in  annähernd  zylindrischer  Rundung 
in  sich  zurückkehren.  Noch  deudicher  ist  dies  bei  den  Pflanzen. 
Der  Baumstamm,  die  Zweige,  Äste,  Blattstiele,  Blumenstengel  usw. 
•ind  nahezu  zylindrisch  gestaltet.  Kein  Wunder,  daß  durch  die 
Iftiiigc  Anschauung  solcher  Formen,  deren  Anblick  stets  auch 
M  dem  Glauben  an  ihre  organische  Kraft  verbunden  ist,  die 
Vorstellungen  „Zylinder"  und  „organische  Kraft**  eng  assoziiert 
Werden. 

Weiterhin  ist  ein  bei  organischen  Gebilden  sehr  häufig  vor- 
kommendes Formprinzip  die  Verdickung  und  Verdünnung  des 
Körpers  oder  einzelner  Glieder  an  bestimmten  Stellen.  Der  mensch- 
*he  Rumpf  ist  nicht  streng  zylindrisch,  sondern  verdickt  sich  ent- 
weder nach  oben  oder  nach  unten.  Der  Hals  ist  in  der  Mitte  dünner 
■ö  da,  wo  er  am  Kopf  oder  an  den  Schultern  ansetzt.  Die  Arme 
^^ellcn  bei  jeder  Kraftanstrengung  an  bestimmten  Stellen  an, 
^rend  sie  an  anderen,  nämlich  an  den  Gelenken,  nahezu  die 
Wdic  Dicke  behalten.  Die  Beine  sind  an  den  Knien  und 
T^^öchcln  dünner  als  an  den  Oberschenkeln  und  Waden.  Ahn- 
**^  gilt  von  den  Tieren:  Man  denke  besonders  an  Schlangen, 
dünner,  Fische,  aber  auch  an  viele  Säugetiere.  Vor  allen  Dingen 
9^  es  eine  Menge  Pflanzen,  an  deren  Stielen  sich  solche  Ver- 
*ckungen  finden. 

Endlich  kann  man  als  Formprinzip  der  ( )bert]ächengesialtung 
*n  häutigen  Wechsel  vor-  und  zurücktretender  Teile,  konvexer 
•wd  konkaver  Flächen   bezeichnen.     Der   muskulöse   menschliche 
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Körper  ist  von  abwechselnd  vorgewölbten  und  eingebogenen  Fläche 
umschlossen,  und  jedes  Tier,  an  dem  man  die  Muskeln  oder  Rippe 
erkennen  kann,  jeder  Baumstamm,  der  von  der  genauen  Zylinde 
form  durch  stärker  vortretende  Teile  und  konkave  Einbettunge 
dazwischen  abweicht,  ja  sogar  jedes  Blatt,  das  sich  in  plastisch« 
Modellierung  vor-  und  zurückwölbt,  zeigt  diesen  Wechsel. 

Ebenso  ^ie  nun  die  Musik  durch  Töne  eine  Geräuschillusio 
erzeugt,  das  heißt  das  Geräusch  durch  regelmäßige  Tonfolgen  i 
stilisierter  Weise  wiedergibt,  könnte  man  sich  auch  eine  Kuns 
denken,  die  eine  Kraftillusion  erzeugte,  indem  sie  diese  organische! 
Formprinzipien  in  stilisierter  Weise,  das  heißt  geometriscl 
vereinfacht  wiedergäbe.  Man  könnte  sich  denken,  daß  die» 
Kunst  mit  Bewußtsein  von  allen  anderen  Eigenschaften  derNatuj 
abstrahierte  und  nur  die  eine  organische  Kraft  zum  Gegenstanc 
ihrer  Illusion  machte.  Und  man  könnte  annehmen,  daß  die  Kraft 
illusion,  die  sie  erzeugt,  schon  durch  eine  bloße  Annäherung  ai 
die  Naturformen  erzeugt  würde. 

Eine  solche  Kunst  gibt  es  nun  in  der  Tat,  und  das  ist  di« 
Architektur.  Warum  gerade  sie  auf  organische ' Kraftillusioi 
gerichtet  ist,  erklärt  sich  sehr  einfach  daraus,  daß  sie  praktiscl 
ganz  unter  dem  Gesetz  der  mechanischen  Schwere  steht.  Dcni 
damit  ist  der  Gegensatz  gegeben,  der  für  die  Entwicklung  der  Bit: 
sion  Voraussetzung  ist.  Aus  der  mechanischen  Schwerkraft  de 
Materie  ergibt  sich  das  senkrechte  Aufeinanderschichten  der  Bat 
Stoffe  und  dieses  erzeugt  mit  zwingender  Notwendigkeit  die  scnl 
rechten  ebenen  Flächen,  die  geraden  Kanten  und  die  rechte 
Winkel,  durch  welche  die  Grundformen  der  Architektur  bestimir 
sind.  Soll  nun  mit  einer  Kunst,  in  der  die  gerade  Linie  eine  s 
große  Rolle  spielt,  Kraftillusion  erzeugt  werden,  so  kann  das  nU 
dadurch  geschehen,  daß,  wo  es  immer  geht,  die  krumme  Lini 
und  die  krumme  Fläche  an  die  Stelle  der  geraden  tritt,  oder  ni^ 
anderen  Worten,  daß  die  praktisch  geforderte  Geradflächigkeit,  w< 
es  technisch  nur  irgend  möglich  ist,  in  der  Richtung  auf  die  Knmun 
flächigkeit  abgewandelt  wird. 

Dies  lehrt  am  deutlichsten  das  beliebteste  und  nach  aUgemeinec 
Urteil  ausdrucksvollste  Glied  der  Architektur,  die  Säule.  Da 
ihre  Formen  eine  symbolische  Bedeutung  haben  und  auf  gewisse 
Naturanalogien  beruhen,  ist  seit  Boetticher  allgemein  anerkani 
und  auch  durch  moderne  Hyperkritik  nicht  widerlegt  worde 
Nur  hat  man  sich  bis  auf  diesen  Tag  seltsamerweise  nicht  kl 
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e0sacrtit,   daß    es    sich    dabei  um   eine   Illusion  handelt.     Daran 

ffar  «ine  irrtümliche  Formulierung  Boettichers  schuld,  die  sich 

wie  ein   ewiger  Irrtum  durch  alle  Handbücher  der  Architektur 

Yundurchzieht    Boetticher  hatte  nämlich  behauptet,  die  Kunstform, 

die  er  —  nicht  ganz  korrekt  —  als  eine  Verkleidung  der  Werk- 

iorm  auffaßte,  sei  ein  symbolischer  Ausdruck  der  statischen  Funk- 

üon  der  Säule,  sie  drücke  nur  für  die  Anschauung  deutlicher  aus, 

was  diese  tatsächlich  leiste.    Die  Säule  trage  das  Gebälk,  und  dies 

Tragen  werde  durch   ihre  Formen   ausgedrückt,    die,   „seienden 

Vorbildern"   frei   nachgeahmt,   die  aufwärts  gerichtete  Kraft  der 

Slule  symbolisierten. 

Boettichers  Deutung  der  Kunstformen  ist  an  sich  im  wesent- 
lichen richtig.  Nur  hat  er  übersehen,  daß  die  Säule  tatsächlich  nicht 
•Wgt*,  daß  vielmehr  schon  dieser  sprachliche  Ausdruck  eine  Illu- 
sion in  sich  schließt.  Denn  ebenso  wie  die  Atlanten  und  die  Karya- 
tiden „trägt**  auch  die  Säule  nur  dadurch,  daß  sie  sich  als  starrer, 
«nkrechter  Körper  zwischen  den  Fußboden  und  die  Decke  schiebt 
und  dadurch  diese  verhindert,  auf  jenen  herabzufallen.  Mit  dem 
Worte  ,,Tragen"  wird  ihr  also  eine  organische  Kraft  angedichtet 
die  sie  in  Wirklichkeit  nicht  hat.  In  Wirklichkeit  ist  die  Säule 
^  schwer,  ebenso  wie  alle  anderen  Teile  des  Baues.  Jede  ihrer 
Trommeln  lastet  nach  unten,  ebenso  wie  das  Gebälk  und  die 
^e  und  das  Dach,  das  sich  darüber  befindet.  Und  lediglich 
durch  die  Kunstform  hat  der  Künstler  auch  hier  für  die  An- 
schauung eine  Zweiteilung  der  Materie  hervorgebracht,  die  den 
^^chlichen  Verhältnissen  keineswegs  entspricht.  Diese  Zweiteilung 
schließt  wiederum  eine  Kraftillusion  in  sich,  nämlich  die  Vor- 
s^ung  einer  nach  aufwärts  gerichteten  organischen  Kraft,  die  sich 
^  Last  entgegenstemmt  und  in  einem  Gegensatz  zu  der  mecha- 
*^*schen  Schwerkraft  der  Säule  steht. 

Dieser  Kraftillusion  dient  alles,  was  Kunstform  an  der  Säule 
^  Um  dieses  zu  finden,  brauchen  wir  uns  nur  das,  was  an  ihr 
P^tisch  notwendig  ist,  zu  vergegenwärtigen  und  in  Gedanken 
^^'szuscheiden.  Das,  was  dann  übrig  bleibt,  ist  Kunstform.  Prak- 
^  notwendig,  d.h.  durch  die  Konstruktion  gefordert,  ist  nur 
^  länglicher,  senkrecht  stehender  Körper ,  der  den  Raum  öffnet 
und  das  Gebälk  in  seiner  Lage  zu  verharren  zwingt.  I^n  solcher 
^d  im  Steinbau  am  praktischsten  als  parallelepipedischer  Körper, 
d«  h.  als  Pfeiler  konstruiert.  Wenn  nun  trotzdem  fast  zu  allen 
Zeiten  die  Säule  dominien  hat,  so  kann  das  nur  durch  das  ästhc- 
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\m\\v  llrilmltiis  ttiu'li  Kniriillusion  erklärt  werden.  Denn  ^ 
/vlititlilmhr  I'nnn  ist«  wie  wir  gesehen  haben,  eine  spezifisch  • 
fifUiiMihr. 

Mlriihn^N  koiuiuru  ilaluM  auch  die  Traditionen  des  Holzba 
iti  llrtiMiht,  virr  in  vielen  L/(ndcrn,  /..  H.  in  Hellas,  dem  Steinb 
xMian^r^an^rn  ist.  hcnn  die  natürliche  Stütze  im  Holzbau 
dn  Hauni.siantni«  luul  ntan  dat*t  mit  Sicherheit  annehmen,  daß  ( 
^((nlrn  dos  llol/baiis  von  Ant'anf^  an  wirkliche  Baumstämme  { 
we'iirn  5tut\l.  \bcr  wenn  n)an  beim  l^bergang  zum  Steinbau  ( 
vlindiiNv'he  SuH/e  beibehielt*  obgleich  die  technische  HerstcUui 
eine!«  rxlinvhisvhen  Schaftes  aus  Stein  ganz  besondere  Schwicri 
keiten  iHMeitete»  so  eikhlrt  sich  das  nur  daraus«  daß  man  sie  ^ 
;tMthet)svhei\  \usdiuck  derselben  Kraft  autTaUte,  die  man  in  de 
leluMuii^rtt  )«a\nttstan\n\  als  e\istent  voraussetzte,  und  zu  deren  syi 
boliv\hei  iV-^i^tellunii  Svhoi\  vier  tote  l^umstamm  einen  Anfai 
Knua\ht  hatte. 

rbu>iei\s  braucht  nxan  keitieswcgs  atuunchmcn*  dafi  derBa 
nuMstsT.  der  enien  solchen  .-\  Utxdnschen  Säulensdufr  bildete.  Jab 
nnuuM  >i\M  avtc  att  einen  KiutnsiAinm  «diAi  habe.  Es  £etiü«tc  w 
konuuciu  viav»  er  sich  c.er  ori:;in:schen  IVvieur^si  oer  rvSairädw 
l\»*.  *.n    :a*.   ,;t'>:cnw,e:*.   tx'wuiJt   wAr.     So   is  es  r.  R  «er  wih 

l»k«*  %'  •  _-  V  '*'"*^  _-?!- 

1  *       ■       •  •  •  •  •■  V  _•>  • 
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anorganischen  Stein  übenragen,  so  wirkt  auch  dies  dazu  mit,  dal3 

tnr  ihm  eine  organische  Kraft  unterlegen. 

Die  senkrechten  Furchungen  des  Schaftes  bei  der  antiken 
äulc  sind  praktisch  in  keiner  Weise  notwendig,  ja  sie  sind  sogar 
sehr  schwierig  herzustellen  und  wegen  der  Verletzbarkeit  der  scharfen 
Kamen  sehr  unzweckmäßig.  Und  da  die  auf  dem  Material  fußenden 
Erklärungen,  die  man  für  sie  vorgebracht  hat,  sich  nicht  aufrecht 
erhalten  lassen,  wird  man  auch  hier  eine  organische  Analogie  ver- 
muten. Schon  Boetticher  hat  auf  die  Riefelung  gewisser  Dolden- 
stengel  hingewiesen.  Mit  demselben  Recht  könnte  man  an  eine 
geometrische  Stilisierung  der  senkrechten  Rindenfurchung  vieler 
Bäume  denken.  Diese  Annahme  hat  durchaus  nichts  Gesuchtes, 
wenn  man  sich  erinnert ,  daß  auch  die  Tonmalerei  in  der  Musik 
nidits  anderes  ist  als  ein  stilisiertes  Naturgeräusch,  und  der  Rhyth- 
mus im  Tanze  nichts  anderes  als  eine  stilisierte  Ausdrucksbewegung. 
Dann  würde  die  so  oft  hervorgehobene  Ähnlichkeit  der  Baukunst 
mit  der  Musik  nicht  zum  mindesten  darin  bestehen,  daß  bei  beiden 
*fie  ästhetisch  höhere  Stufe  die  der  Naturannäherung,  die  niedere 
^  der  direkten  Naturnachahmung  ist.  Wir  haben  ja  auch  Bei- 
lade, daß  Säulen  oder  tektonische  Stützen  geradezu  die  P^orm  der 
Btumrinde  nachahmen  —  ich  erinnere  an  den  Naturalismus  der 
Spätgotik  — ,  das  steht  dann  ganz  auf  einer  Stufe  mit  der  tauschen- 
den Geräuschimitation  in  der  Musik.  Die  gute  Architektur  erstrebt 
keine  Stoff-,  sondern  Kraftillusion.  Sie  will  uns  nicht  die  Vor- 
stellung beibringen,  die  Säule,  die  wir  da  sehen,  wäre  ein  Baum- 
*^m  mit  wirklicher  Rinde,  sondern  sie  will  uns  mit  den  geo- 
''^schen  Formen,  die  in  ihrem  Wesen  liegen,  an  die  organische 
Kraft  des  Baumstamms  erinnern. 

Auch  die  Schwellung  des  Schaftes  unterhalb  seiner  Mitte,  die 

1  *^enannte  Entasis,  läßt  sich  aus  dem  Material  und  der  Technik 
'^t  erklären.  Im  (legenteil,  die  Schwierigkeiten,  die  sie  der 
'^Anischen  Herstellung  bereitet,  sind  so  groß,  daß  sie  eine  prak- 
^e  Erklärung  gradezu  ausschließen.  Wenn  es  nun  eine  Tat- 
'•dic  ist,  daß  diese  Verdickung  sich  an  nahezu  zylindrischen  Teilen 
panischer  Körper  sehr  häutig  findet,  wenn  man  ferner  berück- 
**Atigt,  daß  die  Glieder  des  Körpers  bei  starker  Anstrengung 
^er  zu  werden  pflegen,  so  daß  man  sich  gewöhnt  hat,  ganz 
"anders  darin  einen  Ausdruck  organischer  Kraft  zu  sehen,  so 
^  ö  Wohl  klar,  daß  w^ir  die  Verdickung  auch  an  der  Säule  nur 
•^  ^nen  Ausdruck .  organischer  Kraft  auffassen  können,  indem  sie 
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uns  gewissermaßen  zu  der  Vorstellung  anregt,  die  Säule  schwell < 
bei  der  Kraftanstrengung,  mit  der  sie  sich  der  Last  entgegen - 
stemmt,  an. 

Boetticher  wollte    den    Echinus    des  dorischen  Kapitells    be- 
kanntlich als  „Kyma",  das  heißt  als  umgekehrte  Blattwelle,  fassen, 
und  erklärte  diese  Form  aus  der  Annahme,  daß  sich  in  ihr  der 
„gewaltige  Konflikt"   zwischen  der  Stütze   und  Last,  das  G^en- 
einanderwirken  der  organischen   nach   oben  gerichteten   und  der 
mechanischen  nach  unten  gerichteten  Kraft  ausspreche.  Jetzt  nimint 
man  allgemein  an,  daß  die  Form  vielmehr   die  Bedeutung  eines 
Polsters  habe  und  mit  dem  Wulst  der  ionischen  und  attischen 
Basis  zusammenzustellen  sei ,    deren  Ursprung  bekanntlich  in  der 
mykenischen  oder,  allgemein  gefaßt,  vorhomerischen  Architektur 
zu  erkennen  ist.    Wie  dem  auch  sein  mag,  jedenfalls  wird  man 
dabei  schwerlich  an  ein  totes  Polster  denken  dürfen,  sondern  viel- 
mehr an  das  polsteranige  Herausquellen  des  Fleisches,  wenn  man 
mit  dem  Körper  einen  Druck  auf  einen  harten  Gegenstand  ausübt. 
Auch  in   der  Pflanzenwelt  kommen  solche   Formen  sehr  häufig 
vor ,   so   daß  man  nicht  genötigt  ist ,  an  technische  Vorbilder  zu 
denken. 

Auch  beim  ionischen  Kapitell  haben  die  neueren  Forschungen 
ein  ursprünglich  vegetabilisches  Vorbild  immer  wahrscheinlicher 
gemacht^  so  daß  die  Zuflucht  zu  der  federnden  Metallspirale,  di^ 
Semper  vorgeschlagen  hat,  und  die  ich  selbst  früher,  wenn  aucb 
in  anderem  Sinne,  für  plausibel  hielt,  mehr  und  mehr  entbehr* 
lieh  wird. 

Daß   vollends  das  korinthische  Kapitell  mit  seinem  aufwärö 
gerichteten    Kranz    von   Akanthusblättem  ebenso  wie  später  dB^ 
gotische   BlÄtterkapitcll   eine  organische  aufwärts  gerichtete  Krt*^ 
symbolisiert,  ist  wohl  nie  bezweifelt  worden,  und  daran  allein  siet*'* 
man  schon,  daß  auch  für  die  übrige  Säule  die  Erklärung  in  dvaC^ 
Richtung  zu   suchen  sein  wird.    Genau  dasselbe  gilt  vom  ägyp^ 
tischen   Kelch-    und   Knospenkapitell,    ganz   zu   geschweigen  vot^ 
den  Haihors;Uilcn,  deren  Kapitelle  geradezu  die  Form  menschlichef^ 
Köpfe  haben,  und  den  persischen  Kapitellen,  die  mit  Sriervorder- 
leilen  verziert  sind,      K-s  leuchtet   ein,   daß,    wenn  die  Säule  zu- 
weilen  gerade/u   durch   die  menschliche  Figur,  einen  Atlas  oder 
eine  Kar\  aitvlo  crset/t,  oder  der  Pfeiler  wohl  zur  Hälfte  menschlich 
und  zur  llfilUe  als  ickionisches  Glied  gebildet  wird  wie  bd  der 
1  lermo,  ikIop  wenn  das  Kapitell  die  Form  eines  Kopfes  oder  eines 
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uftvMms  gerichteten  Blattkranzes  annehmen  kann,  daß  man  dann 

jch      <die  übrigen  Formen  der  Stütze  nur  durch  organische  Ana- 

giciÄ     erklären  darf.    Man  kann  die  Gesamtheit  aller  dieser  Formen 

;  nacrli  der  Genauigkeit  der  Naturnachahmung,  die  sich  in  ihnen 

usspiricht,  ebenso  in  eine  Reihe  ordnen,  wie  die  Beispiele  der 

;^\ji3chillusion ,   von   der  naturalistischen   Nachahmung  bis  zur 

\Ao&     andeutenden  Tonmalerei.     Und    man   kann  sich  an  dieser 

Reibe    leicht  überzeugen,  daß  auch  in   der  Architektur  nicht  die 

Genauigkeit    der  Naturnachahmung,    sondern    vielmehr   die  An- 

tegungsffihigkeit  im  Sinne  der  Illusion  für  die  ästhetische 

\V\rkung  den  Ausschlag  gibt. 

Ebenso  werden  wir  uns  bei  der  Basis  der  ionischen  und 
«tiischcn  Säule,  für  die  bekanntlich  der  Wechsel  von  Wülsten 
und  Hohlkehlen  das  Charakteristische  ist,  des  Umstandes  erinnern, 
daß  die  Oberfläche  aller  organischen  Formen  aus  einem  Wechsel 
konrcxcr  und  konkaver  Flächen  besteht,  wobei  man  gar  nicht  ein- 
Dwl  die  Hohl„kehle"  vieler  Säulen-  und  Pfeiler^köpfe"  mit  dem 
Halse  zu  vergleichen  oder  an  den  Fuß  mit  seinem  durch  das 
Auftreten  auf  den  Boden  herausquellenden  Fleisch,  seinen  etwas 
'^öher  liegenden  Knöcheln  und  der  zwischen  beiden  befindlichen 
Gntiefung  zu  denken  braucht.  Daß  übrigens  die  meisten  Säulen 
rine  Basis  haben,  erklärt  sich  daraus,  daß  es  gar  keine  organischen 
terper  gibt,  die  sich  nicht  an  der  Stelle,  wo  sie  auf  der  Erde 
*^hen  oder  aus  ihr  herauswachsen,  verbreitenen. 

Der  wesentliche  ästhetische  Unterschied  des  mittelalterlichen 
^*ölbebaus  von  dem  antiken  Bau  mit  der  horizontalen  Decke 
'^^'teht  darin,  daß,  während  bei  letzterem  die  Zweiteilung  zwischen 
'-ast  und  Stütze  streng  durchgeführt  ist,  bei  ersterem  die  aufwärts 
Priditete  Kraft  unmittelbar  im  Bogen  und  Gewölbe  fortgesetzt 
^,  so  daß  sich  also  die  Kraftillusion  nicht  nur  auf  einen  Teil 
uQ  Baus,  sondern  auf  den  ganzen  Bau  von  der  Pfeilerbasis  bis 
^  Gewölbescheitel  erstreckt.  Mag  man  für  den  Übergang  vom 
Rundbogen  zum  Spitzbogen  auch  noch  so  viel  Z.weckmäßigkeits- 
PÖode,  konstruktive  und  stereometrische  Erwägungen  geltend 
™adjen,  das  Ausschlaggebende  war  doch  das  psychische  Bedürfnis 
^  einer  stärkeren  Kraftillusion,  wie  sie  sich  aus  der  steileren 
Bögcnlinie  infolge  ihrer  größeren  Annäherung  an  die  senkrechte 
'-inte  der  Stütze  ergab.  Wenn  wir  nun  sehen,  daß  das  ursprüng- 
lich rippenlose  romanische  Kreuzgewölbe  allmählich  Rippen  be- 
koaimif  daß  diese  Rippen  sich  nach  unten  in  Gestalt  von  Diensten 
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fortsetzen,  und  daß  infolgedessen  aus  der  einfachen  Säule 
Bündelsäule,  aus  dem  einfachen  Pfeiler  der  Pfeiler  mit  Vorl 
und  schließlich  der  reich  gegliederte,  mit  Diensten  und  Hohlkc 
profilierte  Pfeiler  wird,  so  ist  es  gewiß  vergebliche  Mühe, 
dies  aus  technischen,  konstruktiven  Bedingungen  erklären  zu  wc 
Wie  einfach  und  natürlich  erklärt  sich  das  Prinzip  der  Bü 
Säule,  wenn  man  daran  erinnert,  daß  auch  die  nahezu  zylindris 
Baumstämme  sehr  häufig  senkrecht  emporlaufende  Vorsprünge 
zwischen  ihnen  konkave  Eintiefungen  haben  —  ich  erinnere  ni 
die  Platane  — ,  und  wie  natürlich  erklärt  sich  die  reicher  und  in 
reicher  werdende  Rippengliederung  des  Gewölbes  daraus,  daß 
auch  ein  Wald  'über  unseren  Häuptern  wölbt,  bei  dem  die  Wöll 
aus  vielverschlungenen  Zweigen  besteht,  die  sich  ähnlich  den  Ri 
eines  Gewölbes  deutlich  aus  ihrer  Umgebung  herausheben! 

Man  hat  ja  viel  gespottet  über  die  Behauptung,  der  got; 
(iewölbebau  sei  eine  Nachahmung  des  deutschen  Waldes,  abei 
wahrer  Kern  lag  dieser  romantischen  Auffassung  doch  zu  gn 
So  wie  sich  der  Baum  senkrecht  gen  Himmel  streckt,  so  wi 
auch  die  Säule  und  der  Pfeiler  senkrecht  empor.  So  wie 
die  Äste  vom  Baumstamm  abzweigen,  so  lösen  sich  auch 
Rippen  organisch  von  der  Stütze  los.  Und  so  wie  sich  die 
unter  ihrer  eigenen  Last  und  der  der  Blätter  biegen,  miteina 
verschlingen  und  ein  Gewölbe  in  der  Höhe  bilden,  so  bilden  . 
die  Rippen,  zwischen  welche  sich  die  mit  Blattranken  und  VC 
bemalten  Kappen  einspannen,  ein  Gewölbe  über  unseren  Häup 
—  nirgends  eine  Nachahmung  im  strengen  Sinne  und  doch  üb 
eine  Annäherung,  ein  Anklang,  der  uns  die  Natur  in  die  Erinnei 
ruft!  Überall  hat  der  Künstler  aus  der  Natur  nur  diejenigen  Li 
und  Formen  herausgegriffen,  in  denen  sich  organische  Kraft 
organisches  Wachstum  deutlich  ausspricht.  Jede  dieser  For 
aber  hat  er  da  verwendet,  wo  sie  diejenige  Kraftillusion  erz< 
die  sie  gerade  an  dieser  Stelle  erzeugen  sollte. 

Und  dann  die  Reaktion  im  Sinne  der  Antike,  genannt 
naissance.  Ein  Zurückdrängen  des  Kraftausdrucks  im  Interesse 
räumlichen  Wirkung  als  solcher,  das  heißt  der  Proportionswirk 
Ich  werde  später  nachzuweisen  haben,  daß  auch  die  Proportii 
in  den  Dienst  der  Illusion  treten,  daß  man  also  Raumwirl 
und  Illusionswirkung  nicht  als  Gegensätze  auffassen  darf.  Im 
hin  ist  es  klar,  daß  diejenige  Kraftdarstellung,  die  den  gotis 
Stil  charakterisiert,  in  der  Renaissance  bedeutend  zurücktritt 
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Säule  erzeugt  zwar  auch  hier  eine  Kraftillusion,  und  Bögen  und 
(ie^i^ölbe  leiten  die  vorgestellte  Kraft  nach  oben  und  verbinden 
die  verschiedenen  Kraftzentren  zu  einer  rhythmischen  Wirkung 
miteinander.  Aber  die  Mittel,  mit  denen  die  Kraftillusion  erzeugt 
wird,  sind  viel  bescheidener,  als  sie  in  der  Spätgotik  waren. 

Danach  wieder  der  Fortschritt  zum  Barock.    Der  Unterschied 
des  Barock  von  der  Renaissance  ist   durchaus  nicht  der,  daß  er 
malerischer  ist,  auch  nicht  der,  daß  er  mehr  mit  der  Masse  arbeitet 
—    das  tut  schon  die  Hochrenaissance  — ,  sondern  daß  er  den  Er- 
satz der  geraden  Linie  und  ebenen  Fläche  durch  die  Kurve  und 
gekrümmte  Fläche  zur  Regel  macht.     Das,  was  die  antike  Bau- 
kunst in  der  Entasis ,   der  Kun^atur  der  Horizontalen  gerade  erst 
in    bescheidenen  Anklängen  zeigt,  wird  hier  zum  beherrschenden 
Prinzip   erhoben.     Oder  glaubt  man  wirklich,    daß   die  Barock- 
architekten sich  die  ungeheure  technische  Mühe  dieser  im  Steine 
gebogenen  Linien,  dieser  geschwellten  Formen,  dieser  ausgebauchten 
und  geschwungenen  Flächen^   die  gar  keinen  praktischen  Zweck 
haben,  gemacht  hätten,  wenn  sie  nicht  mit  dem  leidenschaftlichen 
Bedürfnis  einer   organischen   Kraftillusion   an   die   Bildung  dieser 
Formen  herangetreten  wären? 

So  spiegelt  sich   also   in  der  Entwicklung  der  Baukunst  nach 
äircn  einzelnen  Phasen   dieses  Streben   deutlich  wieder,   und  wir 
haben  ein  Recht,  von  den  späteren  Phasen,  in  denen  es  deutlich 
^unverkennbar  hervortritt,  rückschließend  seine  Existenz  auch  in 
^  früheren  vorauszusetzen.     Haben  wir  doch  die  Beispiele  einer 
'lircktcn  Nachahmung   organischer  Formen  vor  Augen,   die   uns 
^nfadi  beweisen,  daß  auch  da,  wo  es  sich  nur  um  eine  Annähe- 
^H  an  dieselben  handelt,   die  l''orm  durch  das  Bedürfnis  nach 
J^^Ranischer  Kraftillusion  bestimmt  ist.    Dieses  Bedürfnis  liegt  eben 
^  Wesen  der  Architektur  begründet,   und   ihre  historische  Ent- 
wicklung ist  nichts  anderes  als  eine  fortgesetzte,  wenn  auch  durch 
'Aktionen    unterbrochene   Steigerung   desselben,    genauer   gesagt 
'öc  fortgesetzte  Steigerung  der  Mittel,  durch  welche  Kraftillusion 
^^  wird. 

Nun  höre  ich  allerdings  den  Einwand,  daß  diese  ganze 
^ric  sich  nur  auf  die  Einzelheiten  der  Kunstform,  nicht  aber 
das  Ganze  der  Architektur  beziehe.  Das  eigentliche  Wesen 
Architektur  bestehe  aber  nicht  in  den  Einzelheiten  der  Kunst- 
%  sondern  in  der  ^Raumgestaltung*'  als  solcher.  Die  Archi- 
r  sei  ^Raumkunst**,  und  ein  Bauwerk  kimnc  künstlerisch  voll- 
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endet  sein,  auch  wenn  sich  nur  gerade  Linien  und  ebene  Flächen 
an  ihm  befänden,  lediglich  dadurch,  daß  es  einen  schönen  Raum 
darstelle  und  seine  Zweckbestimmung  im  Äußeren  bekunde.  Hier- 
gegen habe  ich  folgendes  zu  erwidern. 

Die  Architektur  ist  wie  jede  angewandte  Kunst  gleichzeitig 
Kunst  und  Handwerk.  Was  an  ihr  Kunst  ist,  kann  nur  durch 
den  Vergleich  mit  anderen  Künsten  ermittelt  werden,  ebenso  wie 
sich  das,  was  an  ihr  Handwerk  ist,  unmittelbar  aus  dem  Vergleich 
mit  dem  Handwerk  gibt.  Und  da  zeigt  sich,  daß  der  Raum  als 
solcher  gar  nichts  Künstlerisches  ist.  Der  Raum,  das  heißt  die 
dem  Bedürfnis  angepaßte  Abmessung  der  drei  Dimensionen  Höhe, 
Breite  und  Tiefe,  ist  eine  Eigenschaft  der  Baukunst,  die  sie  mit 
dem  Handwerk  gemein  hat.  Ein  Hühnerstall,  ein  Badehäuschen, 
ein  Schilderhaus,  das  sind  auch  Räume,  die  in  ihren  Abmessungen 
bestimmten  Bedürfnissen  angepaßt  sind.  Insofern  unterscheidet 
sich  eine  Kathedrale,  oder  ein  Theater,  oder  ein  Ausstellungspalast 
absolut  nicht  von  ihnen.  Ja,  sie  unterscheiden  sich  nicht  einmal 
von  einem  Hausschlüssel,  oder  einem  Paletot,  oder  einem  Stück 
Brot.  Hätte  die  Architektur  keinen  anderen  Zweck,  als  Räume 
in  bestimmter  Anpassung  zu  schaffen,  so  wäre  sie  nichts  als  Hand- 
werk, „wissenschaftliches  Handwerk",  wie  Schinkel  sagt.  Kunst 
wird  sie  erst  durch  das,  was  sie  mit  anderen  Künsten  gemein 
hat.  Und  das  ist  die  Wirkung  im  Sinne  der  Illusion,  und  zwar 
zunächst,  da  wir  hier  noch  nicht  von  Stimmungsillusion  sprechen, 
im  Sinne  der  Kraftillusion. 

Ich  will  gern  zugeben,  daß  nicht  alle  Teile  der  Architektur 
Kraftillusion  erzeugen.  Aber  es  müssen  auch  nicht  alle  Teile 
der  Architektur  Kunst  sein.  Es  muß  ja  überhaupt  nicht  alles 
Kunst  sein.  Auch  das  Handwerk  ist  etwas  sehr  Ehrenwertes. 
Ein  Haus,  das  gute  Handwerksarbeit  ist,  ist  mir  lieber,  als  eines, 
das  Kunst  sein  will  und  doch  keine  ist.  Deshalb  halte  ich  die 
Rückkehr  zum  Handwerklichen,  die  sich  in  der  neueren  Archi- 
tektur, z.  H.  in  der  N'orliebe  für  den  Biedermaierstil ,  ausspricht, 
für  eine  gesunde  Reaktion  gegen  das  lange  Zeit  herrschende 
Streben,  Kraltillusion  mit  abgebrauchten  Mitteln  zu  erzeugen. 
Aber  positive  Kunst  ist  sie  noch  nicht.  Ihr  Verdienst  ist  ein 
negatives.  Man  kann  sie  historisch  nur  als  Sprungbrett  zu  einci 
neuen  Kunst  lassen,  der  wir  entgegengehen,  ja  die  wir  in  einzelnen 
Höhepunkten  vielleicht  schon  erreicht  haben. 

DaU  das  Kiinsilcrische   in   der  Architektur   noch   immer  viel 
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fach  verkannt  wird,  erklärt  sich  daraus,  daß  es  noch  immer  Leute 
gibt,  welche  glauben,  die  Kunstform  in  den  dekorativen  Künsten 
cnmickle  sich  aus  dem  praktischen  Gebrauch  und  dem  Material 
(vgl.  oben  S.  54).  Nun  ist  es  ja  selbstverständlich,  daß  ein  Stuhl, 
ein  Gefäß  in  erster  Linie  diejenige  Form  haben  muß,  die  dem 
praktischen  Zweck  entspricht,  welchem  der  Gegenstand  zu  dienen 
hat,  und  die  sich  in  dem  Material,  das  dabei  zur  Anwendung  kommt, 
ausführen  laßt.  Aber  das  ist  eine  Forderung  des  Handwerks,  nicht 
der  Kunst.  In  dieser  Hinsicht  unterscheidet  sich  ein  kunsthandwerk- 
lidics  Produkt  durchaus  nicht  von  einem  handwerklichen.  Das 
KOnsderische  dagegen  fängt  erst  jenseits  des  Praktischen  an.  Es 
llfit  sich  sehr  leicht  nachweisen,  daß  dasselbe  keineswegs  immer 
mit  dem  Praktischen  übereinstimmt,  ja  sogar  ihm  oft  geradezu 
widerspricht.  Ein  lediglich  materialgerecht  konstruierter  Stuhl  würde 
*us  lauter  geradlinigen  und  ebenflächigen  l^ilen  bestehen,  die  senk- 
recht ineinander  verzapft  sind.  Freilich  legt  die  praktische  Benützung 
eine  geschweifte  oder  krummflächige  Bearbeitung  an  einzelnen 
Teilen  nahe,  damit  der  menschliche  Körper  mit  seinen  krummen 
FUdien  bequem  darin  gebettet  sei.  Aber  damit  begnügt  sich  die 
Kunst  nichL  Sie  geht  vielmehr  zu  Formen  über,  die  weder  prak- 
tisch noch  materialgerecht  sind.  Noch  niemand  hat  die  geschweifte 
Form  der  Stuhlfüße  des  Rokoko  oder  den  hohen,  eleganten  Stiel 
eines  venezianischen  Glases  oder  die  spiralischen  Windungen  der 
Kisenstübe  eines  Renaissancegitters  aus  der  praktischen  Benützung 
^dem  Material  erklären  können.  Das  Einzige,  was  man  zugeben 
kann,  ist,  daß  diese  Formen  gut  in  dem  entsprechenden  Material 
*"^eführt  werden  können.  Nicht  einmal  soviel  läßt  sich  be- 
'^^^^n,  daß  sie  besonders  leicht  darin  auszuführen  seien.  Und  die 
Tatsache,  daß  alle  diese  Gegenstände  weniger  fest  und  haltbar  sind, 
^  sie  ohne  diese  Kunstform  sein  würden,  läßt  sich  nicht  be- 
"^tcn.  Man  kann  wohl  zugeben,  daß  die  Natur  des  Materials 
^  der  Technik  auf  die  F'ormbildung  im  Einzelnen  bis  zu  einem 
P^^issen  Grade  einwirkt,  daß  sie  ihr  einen  spezitischen  C^haraktcr 
•^^rtlgt,  aber  man  kann  nicht  sagen,  daß  die  Kunstform  über- 
"^^t  durch  das  Material  diktiert  wird.  Die  Kunstform  entspringt 
'^'eunehr  aus  einem  besonderen  Kunstwillcn,  der  als  solcher  völlig 
unabhängig  ist  sowohl  von  dem  praktischen  Gebrauch,  als  auch 
von  der  Technik.  Nur  in  der  Art,  wie  dieser  Wille  sich  durch- 
*^,  ist  der  Einfluß  des  Gebrauchszwecks  und  Materials  zu 
^ren.    Die  Kunstform  ist  das  Resultat  aus  dem  Zusammenwirken 
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des  Kunstwillens  mit  dem  Gebrauchszweck  und  dem  Materi; 
Setzen  wir  den  Kunstwillen  als  die  eine,  den  Gebrauchszweck  ui 
das  Material  als  die  andere  Seite  eines  Parallelogramms  der  Kräf 
so  ist  die  aus  diesen  heterogenen  Tendenzen  schließlich  zustanc 
kommende  Kunstform   die  Diagonale  in   diesem  Parallelogrami 

Dieser  Kunstwille  aber  ist  nichts  anderes  als  das  Bedürfr 
nach  Kraftillusion.  Das  tritt  wiederum  am  deutlichsten  da  2 
tage,  wo  es  sich  um  einfache  Naturnachahmung  handelt.  E 
Standspiegel,  dessen  Fuß  die  Form  einer  tragenden  Figur  hat,  d 
mit  ihren  emporgestreckten  Händen  die  kreisförmige  Spiegelfläcl 
zu  halten  scheint,  regt  uns  genau  zu  derselben  Kraftillusion  j 
wie  ein  Atlas  oder  eine  Karyatide  in  der  Architektur.  Dei 
dieser  Fuß  hat  in  Wirklichkeit  durchaus  keine  organische  Kra 
und  die  suggerierte  Zweiteilung  der  Materie  in  einen  tragende 
und  einen  getragenen  Teil  ist  tatsächlich  durchaus  nicht  vorha 
den.  Das  Ganze  hält  nur  durch  die  Kohärenz  der  Materie  od 
durch  besondere  technische  Vorrichtungen  zusammen. 

Wenn  man  nach  einer  antiken  und  mittelalterlichen  Sitte,  d 
auch  in  der  Renaissance  weiterlebt,  Türklopfer  in  Form  vo 
Ringen  bildete,  die  von  Löwenrachen  gehalten  werden,  so  entstd 
insofern  eine  Kraftillusion,  als  die  Löwen  die  Ringe  mit  der  Kra 
ihres  Rachens  zu  halten  scheinen,  während  diese  in  Wirklichkeit  j 
durch  dieselbe  mechanische  Kraft  gehalten  werden,  die  die  Ring 
einer  Kette  aneinanderschmiedet. 

Aus  dem  Altertum  sind  uns  zahlreiche  Bronze-  und  Marmoi 
gerate,  Dreifüße,  Kandelaber,  Tische,  Betten,  Stühle  usw.  erhaltei 
deren  Füße  die  Gestalt  von  Löwen-  oder  Hundetatzen  oder  auc 
Rehfüßen  haben.  Diese  Formen  werden  allgemein  und  mit  Red 
als  ein  symbolischer  Ausdruck  der  Beweglichkeit  aufgefaßt,  di 
für  das  Möbel  (mobile)  charakteristisch  ist.  Man  könnte  als 
auch  hier  denken,  die  Kunstform  sei  einfach  der  Ausdruck  vo 
tatsächlich  Vorhandenem.  Aber  das  Möbel  ist  nur  bew^c 
durch  die  Kraft  des  Menschen.  Die  Tierfüße  dagegen  suggeriere 
uns  eine  eigene  organische  Kraft,  die  dem  Möbel  innewohn 
täuschen  uns  also  etwas  vor,  was  nicht  vorhanden  ist. 

Unter  den  prähistorischen  und  altgriechischen  Vasen  konun< 
solche  vor,  die  einfache  Nachahmungen  menschlicher  oder  tierische 
Formen  sind.  Ich  erinnere  an  die  sogenannten  Gesichtsvase 
früher  fälschlich  Eulenvasen  genannt,  an  die  Vasen  in  Kopffon 
dann  die  sogenannten  Rhyta  usw.    In  der  späteren  Keramik  spi( 
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die  Tiernachahmung  eine  große  Rolle,  sei  es  daß  ganze  Tier- 
körper der  Vasenform  zu  gründe  gelegt,  sei  es  daß  einzelne  Teile 
wie  der  Deckel  oder  die  Henkel  in  Form  von  Tieren  gebildet 
werden. 

Diese  Beispiele  —  und  sie  belaufen  sich  in  allen  Gebieten 
des  Kunsthandwerks  in  die  Tausende  —  beweisen,  daß  der  Mensch 
ein  unüberwindliches  Bedürfnis  hat,  die  Gegenstände  seines  Ge- 
brauchs als  organische  Wesen  aufzufassen,  mit  organischer  Kraft 
begabt  zu  denken.  Liegt  es  da  nicht  nahe ,  auch  in  den  Fällen, 
wo  die  direkte  Naturnachahmung  nicht  nachgewiesen  werden  kann, 
und  die  Formen  sich  doch  nicht  rein  aus  den  Bedingungen  des 
Materials  und  des  Gebrauchszweckes  erklären  lassen,  wenigstens  eine 
Annäherung  an  die  Natur,  eine  verschleierte  Natur- 
nachihmung  vorauszusetzen?  Man  würde  damit  nicht  mehr 
und  nicht  weniger  tun,  als  was  man  bei  der  Tonmalerei  in  der 
Musik  schon  längst  ohne  Bedenken  getan  hat,  und  was,  wie  mir 
scheint,  alles  scheinbar  Willkürliche,  Extravagante,  Unmotivierte  der 
dekorativen  Kunstformen  zur  Genüge  erklären  würde.  Auch  hier 
^e  in  der  Architektur  wird  man  darauf  aufmerksam  machen 
müssen,  daß  die  normale,  praktisch  bequemste,  billigste  und  festeste 
Form  fast  immer  die  geradlinige,  ebenflächige  und  rechtwinklige 
ist  (abgesehen  natürlich  von  der  Keramik),  während  alle  Kunst- 
formen ohne  Ausnahme  krumme  Linien,  gebogene  Flächen,  will- 
l^ürliche  Knickungen,  Bauschungen  usw.  zeigen.  I^s  läßt  sich  nicht 
^Pschen,  warum  nicht  alle  diese  Formen,  die  ja  mit  den  oben 
^♦•27  aufgezählten  t}pischen  Formprinzipien  des  organischen  Lebens 
öbcrcinstimmen,  eben  den  Zweck  haben  sollten,  organisches  Leben 
vorzutäuschen,  wo  nur  anorganische  Materie  vorhanden  ist.  Ist  es 
^^^  wahrscheinlich,  daß  die  notorischen  Naturnachahmungen  wie 
l-öwenköpfe,  TierfüUe  usw.  dem  Gerät  ein  organisches  Leben  ver- 
**Q0J  sollen«  dagegen  die  Schwellungen,  Knickungen,  Ausbauchun- 
8^  usw.  nicht,  oder  daß  diese  gar  mechanische  Bewegungs- 
'^orstellungen  auslösen  sollen  ?  Wenn  ein  Stuhlbein  unten,  wo  es  sich 
*^  Krde  nähert,  dünner  ist  als  oben,  wo  es  vom  Sitz  abzweigt, 
^'^  es  dann  aber  unmittelbar  über  der  Krde  in  einer  kleinen  Vcr- 
dickung  endigt,  ist  da  nicht  die  versteckte  Ähnlichkeit  mit  dem 
Tierbcine  ganz  offenbar?  Wenn  der  Hals  eines  Gefäßes  sich  nach 
unten  und  nach  oben  ebenso  verbreitert  wie  der  Hals  des  Menschen, 
*'cnn  der  Körper  des  Gefäßes  ebenso  wie  der  menschliche  oben 
Prtter  ist  als  unmittelbar  über  seinem  Fuße,  wenn  ein  Fächer  in 
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des  künstlerischen  Gerätes  beobachten  können,  gilt  auch  beim 
Flächenornament.  Daß  das  Ornament  die  Fläche  „belebt",  ist 
eine  so  geläufige  Anschauung,  daß  der  Beweis  einer  durch  dasselbe 
erzeugten  organischen  Illusion  kaum  geführt  zu  werden  braucht. 
Zum  Cberfluß  haben  wir  das  aus  menschlichen  und  tierischen 
Körpern  und  vor  allem  aus  Pflanzen  gebildete  Ornament,  das  nichts 
indcres  als  Nachahmung  der  organischen  Natur  ist.  Man  möchte 
uns  freilich  neuerdings  überreden,  daß  z.  B.  das  vegetabilische 
Ornament  keine  Nachahmung  der  Natur  sei,  sondern  daß  sich 
gewisse  typische  Kiemente  wie  das  Akanthusblatt,  die  Palmette  usw. 
WS  einer  Kultur  in  die  andere  fortgeerbt  hätten  und  daß  man  erst 
Mchtt-äglich  zu  einer  wirklichen  Nachahmung  bestimmter  Natur- 
vorbilder gekommen  sei.  Allein  daß  die  erste  Entstehung  dieser 
Xaturmotive  nur  auf  die  Nachahmung  zurückgeführt  werden  kann, 
i«  doch  wohl  die  natürliche  Annahme.  Wenn  wir  später  immer 
nieder  Perioden  einer  naturalistischen  Entwicklung  konstatieren 
können,  so  ist  dies  doch  auch  ein  Beweis,  daß  man  den  Gedanken 
«» das  organische  Vorbild  niemals  völlig  aufgegeben  hat. 

Das  naturalistische  Ornament  unterscheidet  sich  von  dem 
freien  oder  stilisierten  genau  ebenso  wie  die  täuschende  Geräusch- 
iniitation  von  der  musikalischen  Tonmalerei.  Ebenso  wie  bei  der 
Musik  kann  man  auch  beim  Ornament  behaupten,  daß  die  ästhe- 
^e  Wirkung  der  Illusion  durchaus  nicht  von  der  (ienauigkeit 
^  Nachahmung  abhängt,  im  (jcgenieil,  daß  die  genaueste  Nach- 
Amung  am  unkünstlerischsten  wirkt.  Auch  das  Ornament  strebt 
nicht  nach  Stoffillusion.  Man  soll  beim  Anblick  eines  Blattkapitells 
pr  nicht  daran  denken,  daß  diese  Blätter  wirkliche  Blätter  von 
^cr  bestimmten  botanischen  Beschaffenheit,  z.  B.  von  dieser  oder 
Wicr  Farbe  oder  Oberflächenstruktur  darstellen,  sondern  nur,  daß 
^  ein  bestimmtes  Wachstum,  eine  bestimmte  organische  Kraft 
^rtörpern.  Diese  hat  der  Künstler  aus  der  Natur  herausgezogen 
^  in  gesteigener  pointierter  Weise  zum  Ausdruck  gebracht.  Auf 
^'^  allein  soll  sich  die  Aufmerksamkeit  des  Beschauers  richten. 

Ich  werde  später  auszuführen  haben,  warum  der  Künstler 
^^  Ornament  stilisieren  muß.  Hier  kommt  es  mir  nur  darauf 
^^\i  betonen,  daß  das,  was  er  aus  der  Natur  herauszieht,  auch 
w  nur  die  organische  Kraft  als  solche  ist,  also  die  Kraft,  die  in 
^^  Ranke,  in  dem  Blatt,  in  der  Blume  lebt,  und  hinter  der  hier 
•"ö  andere  als  nebensächlich  zurückzutreten  hat.  Alles  was  im 
« niriü,  in  der  plastischen  Modellierung,  im  Schwung  der  Linien, 
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ftemdung  zu  führen  scheint.  So  ist  z.  B.  aus  der  griechischen 
Akinthusranke,  die  doch  ihren  Zusammenhang  mit  der  Natur  noch 
deudidi  bekundet,  das  byzantinische  und  romanische  Rankenorna- 
mcnt  hervorg^angen,  das  schon  einen  völlig  konventionellen  (]ha- 
nkter  hat.  Aus  diesem  hat  sich  die  Arabeske  oder  Maureske 
cntwidclt,  in  der  man  überhaupt  kein  bestimmtes  Vorbild  mehr 
erkennen  kann,  die  vielmehr  in  ihrem  mannigfach  verschlungenen 
Li&ienspiele  und  ihren  teils  gerundeten,  teils  spitzigen  Blättern 
jeder  botanischen  Erklärung  spottet.  Dennoch  lebt  in  diesem  fast 
rem  linearen  Ornament  die  organische  Kraft  der  Ranke  weiter, 
ond  zwar  in  so  konzentrierter  Weise,  daß  man  sagen  kann:  1^2s 
ist  nur  Kraftausdruck  übrig  geblieben. 

Ein  ähnlicher  Fall  liegt  bei  den  aus  spiralisch  gewundenen 
Rmken  bestehenden  Eisengittern  der  deutschen  Renaissance  vor, 
fcei  denen  sich  ebenfalls  das  Naturvorbild  zu  einem  fast  könnte 
flttn  sagen  geometrischen  Schema  verflüchtigt  hat.  Kaum  daß 
Bodi  die  als  Endigung  der  Ranken  angebrachten  Blätter  den 
vegetabilischen  Ursprung  der  Form  verraten.  Eine  solche  Entwick- 
lung wird  überall  da  eintreten,  wo  die  primitive  Art  der  tcch- 
nisdicn  Herstellung  oder  das  Bedürfnis  rascher,  bequemer  Arbeit 
*uf  eine  möglichste  Vereinfachung  der  Formen,  ein  möglichstes 
Absehen  von  überflüssigem  Detail  hindrängt.  So  könnte  man 
*ch  rine  Ranke  zu  einer  Wellenlinie  mit  rhythmisch  angefügten 
klonen  gebogenen  Linien  oder  zu  einer  Aneinanderreihung  von  Spi- 
'•'en,  so  könnte  man  sich  eine  Reihe  aufwärts  gerichteter  kleiner 
«taer  zu  einer  Reihe  kurzer  senkrechter  Parallelstriche  vereinfacht 
*>iken.  Es  wäre  klar,  daß  dann  trotz  völliger  Verläugnung  des 
^Hörbildes  doch  wenigstens  die  organische  Kraft  der  lebendigen 
*«nzc  in  diesen  schematischen,  geometrischen  Linien  weiterlebte. 

So  ist  nach  meiner  Überzeugung  das  geometrische  Orna- 
"^^ni  entstanden,  das  ich  als  das  konsequenteste  Beispiel  einer 
.\bsiraktion  aus  der  Natur  im  Sinne  der  Kraftilkision  bezeichnen 
"*^te.  Bekanntlich  stehen  sich  bis  auf  diesen  'lag  die  Theorien 
™^  den  Sinn  und  die  Entstehung  dieses  ( )rnaments  schroff  gegen- 
^'  Die  einen  behaupten,  daß  es  ursprünglich  nichts  anderes  als 
bespielende  Ausfüllung  der  Fläche,  ein  ^anz  naiver  und  spontaner 
Ausdruck  des  horror  vacui  gewesen  sei,  wobei  nur  die  Hauptsache 
*^"^  bleibt,  nämlich  warum  das  Vakuum  gerade  mit  geometrischen 
''V^ren  ausgefüllt  werden  mußte.  Die  anderen  wollen  seine  Kni- 
'Wiung  aus  einer  unüberwindlichen  Vorliebe  des  Naturmenschen 
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paraBder  Striche  nicht  die  Zähne,  oder  fünf  von  einem  Punkt 
ausgehende,  fächerförmig  geordnete  Linien  die  Hand,  warum  ein 
grftcnfönniges  Ornament  nicht  eine  wirkliche  Fischgräte,  ein  aus 
Riutcn  und  Dreiecken  zusammengesetztes  Ornament  nicht  die 
Zeichnung  einer  Schlangen-  oder  Eidechsenhaut  oder  eines  Schmet- 
leriingsflügels  darstellen  soll,  ist  in  der  Tat  nicht  einzusehen. 
Wenn  man  gar  hon,  daß  Primitive  auf  Befragung  über  solche 
Oraamcnte  tatsächlich  sehr  oft  die  Auskunft  geben,  daß  damit  be- 
stimmte Naturgegenstände  dieser  An  gemeint  seien,  dann  weiß 
idi  wirklich  nicht,  ob  es  allzu  kühn  ist,  auch  bei  den  schwerer 
Ol  erklärenden  oder  bisher  noch  nicht  gedeuteten  Ornamenten 
&scr  Art  einen  ähnlichen  Ursprung  vorauszusetzen. 

Ist  aber  eine  Naturform  einmal  in  dieser  Weise  stilisiert,  so 
ist  klar,  daß  die  Illusion,  die  durch  sie  erzeugt  wird,  nur  eine 
Kraft-,  höchstens  eine  Bewegungsillusion  sein  kann.  Jedenfalls  er- 
weist sich  dadurch  der  Kinwand,  daß  das  geometrische  Ornament 
nch  der  Illusionstheorie  nicht  füge,  als  hinfällig.  An  sich  wäre 
©nicht  so  schlimm,  wenn  es  sich  ihr  nicht  fügte.  Dann  würde 
nun  eben  wiederum  sagen  müssen :  Ks  braucht  ja  nicht  alles  Kunst 
öl  sein.  Aber  tatsächlich  fügt  es  sich  ihr  ohne  Schwierigkeiten. 
^Venn  man  sich  erinnert,  wieviele  geometrische  (Ornamente  Be- 
^hnungen  haben  ^  die  dem  organischen  Leben  entlehnt  sind, 
wie  z.  B.  ^(Jrätenornament'',  „Schlangenlinie'',  „laufender  Hund**, 
-Schuppenornament'*  usw.,  so  wird  man  diese  Erklärung  gewiß 
weht  für  unwahrscheinlich  halten. 

Kndlich  steht  auch  die  N'erteilung  des  Ornaments  auf  der 
n*chc  unter  dem  Zeichen  der  Illusion.  Wenn  man  bei  einem 
'^pich  den  Saum  von  dem  mittleren  Teil  unterscheidet  und  mit 
^'Ättn  ., herumlaufenden"*  Motiv  verziert,  während  der  mittlere  Teil 
*w  einem  allseitig  entwickelten  Muster  verziert  wird ,  wenn  man 
^  der  Tapete  den  P'ußstreifen  und  den  Fries  von  der  übrigen 
"khc  unterscheidet,  diese  mit  einem  aufwärts  „wachsenden*',  jenen 

_  • 

^  einem  horizontal  „laufenden'*  Muster  verziert,  so  liegt  auch 
•fecn  Unterscheidungen  eine  Kraft-  oder  Bewegungsillusion  zu- 
Ifündc.  Denn  solche  Formen  tinden  in  der  völlig  gleichen  tech- 
Oöchcn  Beschaffenheit  der  Fläche  gar  keinen  N'orwand,  beruhen 
^Khnchr  einfach  auf  künsderischer  Fiktion. 

Wiederum  entsteht  hier  die  Frage,  ob  es  sich  bei  der  Kraft- 
fllüsion  um    subjektive  oder  um  objektive  Illusion  handelt.     Auch 
Ober  die  Kraft  können  wir  freilich  nur  auf  (irund  eigener  Frfahrun.i; 
£ 
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urteilen.  Daraus  geht  aber  nicht  hervor,  daß  wir  etwa  beim  A 
blick  eines  Atlas,  der  die  Himmelskugel  trägt,  uns  selbst  in  il 
einfühlten,  das  heißt  an  seiner  Stelle  dächten.  Denn  diese  V< 
Stellung  könnte  nur  unangenehm  sein,  also  keinen  ästhetischen  C 
nuß  bereiten.  Wenn  man  behauptet  hat,  beim  Anblick  einer  stc 
aufgerichteten  Kar}^atide  oder  einer  Säule  genössen  wir  eben  dies 
(leradeaufgerichtetsein,  indem  wir  uns  selbst  gewissermaßen  in  G 
danken  gerade  aufrichteten  und  damit  ein  „S3m[ipathetisches  Glücl 
gefühl"  erlebten,  so  widerspricht  dem  schon  die  Tatsache,  da 
wir  uns  dann  auch  in  die  tiefgebeugten  Atlanten  einfühlen  ui 
ihr  schweres,  mühsames  Tragen  mit  „sympathetischem  Glüd 
gcfühl"  erleben  müßten,  was  wohl  niemand  behaupten  wird.  Nd 
diese  Heispiele  beweisen  auf  das  schlagendste,  daß  unsere  lUusio 
Nowcit  sie  ästhetisch  ist,  nicht  in  der  Vorstellung  eigener  körpe 
lieber  Kraft,  sondern  vielmehr  in  der  Vorstellung  der  körperlidu 
Kraft  eines  anderen  besteht.  Wie  bei  jeder  ästhetischen  A 
Nctiauung  „ schauen ^^  wir  auch  hier  etwas  außer  uns  Befindlich 
„an^.  Dieses  außer  uns  Befindliche  ist  das  Kunstwerk,  die  Säul 
licr  Stuhl,  das  Akanthusblatt,  die  Spirale.  Dieses  objektive  Etwi 
ilicNcs  Ding  aus  Stein  oder  Holz  oder  irgendeinem  anderen  tot« 
Material,  von  dem  wir  ganz  genau  wissen,  daß  es  tot  ist,  schaw 
wir  als  lebendig  an.  Das  heißt,  wir  legen  ihm,  angeregt  dun 
die  Kunstform,  ein  organisches  Leben  unter.  Das  ist  also  objekti 
Lehens-  oder  Kraftillusion. 
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DIE  GEFÜHLSILLUSION  IN  DE] 
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ZI  I  den  Ligciischaften  oder  Äußerungen  der  organischen  Natu 
die  von  der  Kunst  dargestellt  werden  können,  gehört  aiu 
das  (ic'fühl.  In  diesem  Sinne  ist  also  das  Gefühl  für  uns  nicht  e 
Lrlebnis  des  llcschaucrs  oder  des  Künstlers,  sondern  vielmehr  da 
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Eigenschaft  der  dargestellten  Natur,  d.  h.  der  dar- 
gestellten  Lebewesen. 

Daß  die  Kunst  ebensogut  wie  die  äuöeren  Formen  der  Natur 
ludi  die  Gefühle  der  Menschen ,  ihre  Leidenschaften  und  Affekte 
nadudimen  kann,  war  schon  den  alten  Griechen  geläufig.  Auch 
ne  fafiten  das  Gefühl  als  eine  Eigenschaft  der  von  der  Kunst  dar- 
gestellten Menschen  auf.  Man  kann  es  in  diesem  Sinne  den  anderen 
idK)n  besprochenen  Eigenschaften  ganz  parallel  stellen.  Ebenso 
wie  die  Menschen  Bewegungen  und  Kräfte  haben,  die  von  der 
Kunst  zum  Gegenstande  der  Illusion  gemacht  werden  können, 
ebenso  haben  sie  auch  Gefühle,  bei  denen  dies  möglich  ist. 

Besonders  deutlich  kann  man  dies  wieder  an  der  bildenden 
Kunst  erkennen,  und  zwar  deshalb,  weil  sie  mit  anorganischen 
Stoffen  arbeitet,  während  das  Gefühl  immer  ein  Kennzeichen  orga- 
niichcn  Lebens  ist.  Hier  haben  wir  also  den  Gegensatz,  der  die 
Voraussetzung  jeder  Illusion  bildet,  in  besonders  reiner  Form. 
Der  tote  und  natürlich  gefühllose  Stoff  erhält  durch  die  künsde- 
nid»  Arbeit  eine  Form ,  die  den  Anschein  erweckt,  als 
halte  er  Gefühl.  Indem  wir  diese  Form  wahrnehmen,  deuten 
^  die  gefühllose  Materie  in  organisches,  will  sagen  von  Gefühl 
ertllltcs  Leben  um.  Das  heißt,  es  entsteht  bei  der  Anschauung 
^te  gefühllosen  Kunstwerkes  objektive  Gefühlsillusion. 

Das  ist  wie  mir  scheint  völlig  klar.  Dennoch  hat  der  Be- 
griff der  Gefühlsillusion  bei  der  psychologischen  Ästhetik  keine 
Billigung  gefunden.  In  der  Meinung,  daß  es  sich  hier  nur  um 
****  Gefühl  des  Beschauers  oder  auch  des  Künstlers  handeln  könne, 
"*i  man  behauptet,  Gefühlsillusion  oder  Illusionsgefühl,  Schein- 
Rrfühl,  wie  man  es  auch  genannt  hat,  seien  psychologisch  ganz 
^^^ügliche  Dinge.  Die  Hauptaufgabe  der  Kunst  sei  doch  gerade 
^Erzeugung  von  Gefühlen.  Wenn  wir  ein  Kunstwerk  anschauten, 
*>  heiße  das  ja  gerade,  daß  wir  uns  in  dasselbe  ^einfühlten".  Ein 
^hl  aber  sei  ein  Gefühl.  f3s  habe  dadurch  Realität,  daß  es 
Pftlhlt  werde.  Ein  Gefühl,  das  nicht  gefühlt  werde,  das  nur  in  der 
'orstellung  bestehe,  sei  ein  Unding,  ein  psychologischer  Nonsens, 
^  Messer  ohne  Klinge,  an  dem  der  Stiel  fehle. 

Hier  ist  zun£[chst  die  Behauptung,  es  sei  der  Zweck  der  Kunst, 

Wohle  mitzuteilen,  ganz  irrig.     Gewiß  gibt  es  viele  Kunstwerke. 

<fc  diesen  Zweck  haben.    Aber  daneben  fehlt  es  nicht  an  solchen, 

<fe nicht  einmal  ein  Gefühl  darstellen,  geschweige  denn  anderen 

mitteilen.     Der  Dor}'phoros  des  Polyklet,  die  meisten  Bildnisse 
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.--.   i  r.er  Predigt,  einer  Volksrede  odei 

•   ^,;    -^-jcTi-en  kann«   iilso  von  Dingen,  dener 

.        >.    ^  -^    ..>:r:c:-.>che  Wirkung  zugeschrieben  hat 

.  >.    ,  ,-><'  :Veh^::piung   auf  sich   beruhen  lasser 

>       .  :.a:*>:    :.-    den    verschiedenen    Beziehun^r 

-v;-     sri:--  Gefühl    bei   der  Kunst  gebraucht 

< -.  >  .'^cc.-.ire:.  daß  wir  bei  jeder  Darstellung 
.X  >  .:v  /•j::,:r.4:en  von  Lebewesen  als  mögliche 
■scheiden  müssen.  Krstens  die  im  Kunst- 
\;c'r>^?"*r".  von  den  Tieren  will  ich  absehen. 
.;..:>:.:  i».:^»?  Bedeutung  haben),  zweitens  den 
\  .  -x  <c7.i:Vt.  drittens  den  Beschauer,  der  es 
e:a,  daß  für  jede  dieser  drei  Gattungen 
!  L>srtracht  kommen.  Der  Beschauer  hat, 
l^i^vc'•v  genießt,  Lustgefühle  oder  wenigstens 
■  ..  '  \-''  Künstler  hat  während  der  schöpfc- 
•...Nitiol'.h-e,  bald  Lustgefühle,  nämlich  die 
,.  .  ^^o.'v^o!  Ringens  und  die  Lustgefühle  des 
.  ^.>.  v  -.  Kunstwerk  dargestellten  Menschen 
v..^.  .  ^c  .vier  Tnlustgefühle  oder  auch  ga^ 
^ -  -"^a'-i  des  Kunstwerks,  das  heißt  dem 
.  V»-*  sie  gedacht  sind.  Der  Inhalt  dc5 
V  '..n*:  und  Todesangst,  d.  h.  dies  sind 
v. ".  l  aokoon  und  seine  Söhne  behaftet 
c"  Aiinstler  sie  beim  Schaffen  nicht 
-•*v  '  v^cfühlen  schafft  man  keine  Kunst 
*      N    '::vhts.     Und  es  ist  klar,   daß  de 
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kschauer  sie  auch  nicht  haben  kann.  Denn  mit  solchen  Gefühlen 
cnicßt  man  keine  Kunstwerke,  und  jedermann  würde  empört  sein, 
wm  man  ihm  zumuten  wollte,  sich  freiwillig  einer  solchen  Qual 
uszusetzen. 

Andererseits  sind  auch  die  Gefühle  des  Beschauers  nicht  die 
Jdchcn  wie  die  des  Künstlers.  Jener  genießt  vor  allem  die  lUu- 
km,  in  die  ihn  ein  anderer  versetzt  hat,  und  bewundert  diesen 
odcitn  ob  seiner  Fähigkeit,  Illusion  zu  erzeugen.  Der  Künstler 
[cnicßt  zwar  auch  die  Illusionskraft  seines  Werkes,  bewundert 
iber  keinen  anderen,  sondern  ist  auf  seine  eigene  Leistung  stolz. 
)iocr  Stolz  auf  das  Können  fällt  beim  Beschauer  weg,  wo- 
lorch  sein  Gefühlserlebnis  einen  wesentlich  anderen  Charakter 
AiIl  Beider  Gefühle  aber,  des  Künstlers  wie  des  Beschauers, 
iod  prinzipiell  anderer  Art  als  diejenigen  Laokoons  und  seiner 
Söhne. 

Die  wissenschaftliche  Aufgabe,  die  dem  Ästhetiker  hieraus 
erwächst,  ist  die,  die  Verschiedenheit  dieser  drei  Menschen- 
(ittungen  in  bezug  auf  das  Gefühl  möglichst  scharf  herauszuarbeiten, 
icr  Unterschied  der  Illusionsästhetik  von  anderen  Theorien  besteht 
Min  darin,  daß  erstere  sich  bemüht,  dies  zu  tun,  während  die 
«zieren  eine  gewisse  Tendenz  haben,  diesen  Unterschied  zu  ver- 
rtsdien,  die  Gefühle  des  Künstlers,  des  Beschauers  und  der  dar- 
5Qtdlien  Personen  möglichst  miteinander  zu  identifizieren. 

Indem  ich  mich  jetzt  zur  Begründung  meines  Standpunkts 
'•'^de,  muß  ich  vorweg  betonen,  daß  die  Tatsache  der  Illusion 
k  beherrschendes  Kunstprinzip  von  dem  Nachweis  der  Gefühls- 
"usion  in  keiner  Weise  abhängt.  Denn  daß  die  Illusion  über- 
*upt  bei  allen  Künsten  eine  Rolle  spielt,  haben  wir  schon  gesehen, 
^  diesen  Nachweis  bedarf  es  der  Gefühlsillusion  nicht  mehr. 
DUnerhin  ist  es  notwendig,  sich  klar  darüber  zu  werden,  ob  und 
"^  welchem  Sinne  auch  das  Gefühl  unter  den  Begriff  der  Illusion 
[^cht  werden  kann.  Der  oben  zitierte  Kinwand  gegen  die 
Duöonstheorie  könnte  nämlich  den  Anschein  erwecken,  als  ob 
^  letztere  der  Kunst  überhaupt  die  Fähigkeit  abspräche,  Gefühle 
^  erzeugen.  Davon  kann  natürlich  keine  Rede  sein.  Im  Gegen- 
d%  ist  sie  es  doch  grade,  welche  die  Kunst  als  Mittel  der  Lust- 
fzeugung  auffaßt.  Diese  ästhetische  Lust  aber,  deren  Erzeugung 
*  der  Kunst  als  Aufgabe  zuweist,  ist  ohne  Zweifel  ein  wirk- 
chcs  Gefühl.  Die  Freude  an  der  Illusion  und  die  unmittelbar 
is  ihr  her\'orgehende  Bewunderung  des  Künstlers  sind  reale  Lust- 
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Holbeins. 
Fortniis,  - 
werke,  ir. 
Künstler 
Heschau'.- 
dieses  ( 1 
hier  olli.  ■ 
entwcuc- 
liehen  <  • 
gefühl  • 

Ai 
(jefühk 
diese  11 
gar  ei' 
wolil 
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und 

wetui- 

\ve!\.: 

ovv.  ■ 
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:  .;•   .*e:nes  W.-."-  -'-"  '"'-^ 
••»  :.:'ein  kein  •.-."---  ''^'^' 
:. :'  das  I-amre.-:  rcr--  '^^ 
-       -r^vinden  k  -n.'n.  ^^'^ 
,    .-  technischen  E^erimen- 
■■  e:ncn  verhauenen  Marmor- 
..zjen,  die  richrige  Form  zu 
:■  -'rcude  an  der  Illusion,  Jie 
--Tiph  über  die  übcnvunJene 
.js  Publikums.    Ich  will  diese 
-;e"  bezeichnen.    Sie  sind 

-    _>:.>n  sprechen,  so  können 

.-  rcschauers  und  des  Künstlers 

.    ZT.  die  den   Inhalt  des 

:  i-i"  ihn  beziehen.   Dabei 

^einander  zu  unterscheiden, 

.  ^   j  e  dargestellten  Men- 

•■"-itens  diejenigen,  die  der 

^  :-r.  der  dargestellte  In- 

■.  .;  die  ersteren  als  Inhalts- 

•  -i.,.?.*:  eines  passenderen  Ans- 

.•xi:e:chnen.     Beide  sind  keines- 

■ 

5  sind  die  Inhaltsgefühle,  ^VlC 
.-■- .  \'erz\veiflung  und  Todesangst. 
-     -c^-hauer   einer    entsprechenden 
,   --•.  wäre  -Mitleid.   Dus  Inhalts- 
-.  •:.  :st  Demut.     Das  Sympathie- 
..  x\.ck  sieht,   Rührung.    Das  In* 
.  s;-"'-Neit   und   Menschenhaß,  das 
.    -^'i-'^''^  J<^^   Beschauers  Abscheu 
.  .^   • .-  seine  Opfer. 
,  .'  •j.-delt,   ist   nun   eine   doppelte. 
.  -  vr.Mick  künstlerisch  dargestellter 
.  ^c*  Weise  mit,  dai3  er  sie  wirklich 
5^.,    zT.:ui  einer   künstlerischen  Dar 
.:iij  i*  «:«?n  Personen  gegenüber  die 
.     -jLthie   fühh,    die   er   der  ent 
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tn  Wirklichkeit  gegenüber  fühlen  würde?  Oder:  Finden 
besonderen  Bedingungen  der  künstlerischen  Anschauung 
>nen  dieser  Gefühle  statt,  die  uns  berechtigen  könnten, 
hlsillusion  zu  reden? 

drängt  sich  nun  vor  allen  Dingen  die  Tatsache  auf,  daß 
jedes  Kunstwerks  eine  Fiktion  ist.  Man  sollte  denken, 
ton  gegenüber  könnte  nicht  dasselbe  Gefühl  zustande 
wie  beim  Erleben  der  Wirklichkeit.  Hat  doch  jedes 
,ust-  und  Unlustgefühl ,  das  wir  erleben,  eine  sei  es 
ri  es  körperliche  Ursache.  ^Wenn  ich  mich  darüber 
ich  das  große  Los  gewonnen  habe,  so  ist  das  Gewinnen 
i  Loses  die  Ursache  meines  Lustgefühls.  Wenn  ich 
Tod  eines  lieben  Angehörigen  traure,  so  ist  der  Tod 
ehörigen  die  Ursache  meiner  Trauer.  Wenn  ich  lustig 
•m  ich  in  fröhlicher  Gesellschaft  eine  Flasche  Wein  gt- 
be,  so  ist  die  Gesellschaft  und  die  Flasche  Wein  die  Ur- 
er  guten  Stimmung.  Wenn  ich  mich  elend  fühle,  weil  ich 
bettet  habe,  oder  eine  Krankheit  bei  mir  im  Anzüge 
lie  übermäßige  Arbeit  oder  die  Krankheit  die  Ursache 
iden  Befindens.  In  allen  diesen  Fällen  haben  Lust  und 
^n  ganz  spezifischen  Charakter,  der  eben  durch  die  Art 
:he  bestimmt  ist. 

e  ästhetische  Anschauung  ist  nun  charakteristisch,  daß 
Lißere  Ursachen  in  bezug  auf  die  Inhalts-  und  Sympathie- 
n  vornherein  wegfallen.  Denn  der  Inhalt  des  Kunst- 
vie  gesagt  Fiktion,  nicht  nur  tatsächlich,  sondern  auch 
wußtsein  des  Beschauers.  Dieser  weiß,  daß  der  Inhalt 
lichkeit  ist,  daß  er  also  auch  nicht  unmittelbar  durch  ihn 
rd.    „Was  ist  ihm  Hekuba,  daß  er  um  sie  soll  weinen?** 

also  denken,  das  (lefühl  des  Beschauers  könne  hier 
hypothetischen  Charakter  haben,  in  dem  Sinne,  daß  er 
er  Anschauung  sagte:  Wenn  das,  was  du  da  siehst, 
it  wäre,  so  würdest  du  dieses  oder  jenes  Gefühl 
Jnd  dieses  h}'pothetische   Erleben  des  Gefühls  könnte 

wohl  zum  Unterschied  von  dem  wirklichen  Gefühl  als 
»on  bezeichnen. 

da  kommt  nun  eine  Tatsache  in  Betracht,  die  für  die 
srordentlich  wichtig  ist,  nämlich  die  Fähigkeit  des 
n,  sich  auch  ohne  äußere  Ursache  verhält- 
{  lebhaft  in  ein  Gefühl  zu  versetzen.    Natürlich 
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.  —   -r    :.i>   .:-    *T=<en.  \\  ena  er  das  entsprechende  Gefühl  frü! 
.^.,.  .j    ^ — ^  ^^  ::re*.T  yjL.  n  welchem  Falle  sich  das  neue  Gefül 
•,:'*••  >      >    ,  ■':    r-nri   de  lebhafte  Elrinnerung  erzeugtes  Wiec 
.-•t:»^",    ->  ^'iixi   'ciutiisr^rroduktion  darstellt.    Hier  ist  also  die 
>^..'*^    .t^     c*:.rr:>  de  .ibhdfte  Vorstellung  des  Ereignis* 
v:r  ^.i>    •'   :--irrcr:;?T  ileicea  einmal  ein  ähnliches  Gefühl  verursa 
^     '.:fi    X.    >.•  -iibt  is  Menschen,  die  sich  ohne  jede  äußere  \ 
•raN>^  »5^,     c'aXMcrt  "veürr  sie  an  eine  Dummheit  denken,   die 
•  X'    .'  ^r^i^i  .^ciTvirnr^Ti  haben,  schämen,  und  zwar  so  sehr,  c 
-.V.    ^t'>AX  -.    "  c   A?;rwe:r.     V.\ier  Menschen,   die  beim  bloßen  I 
^- V.X  ,•  »v^    'w"  \iiru.s  i'ien  Schrecken  bekommen,  weil  sie  sich 
>.».,.v'*'v     .!  '•■;*:Tirer_-r^  an  einen  kleinen  Unfall,   den  sie  eirni 
*v'     o-coi     MC^:i      -     anschaulich    vorstellen,    sie    gingen   ; 
<.  :iv.v  .;v^    V-^»M.r:£^  ^ciiaaÄ  und  verlören  das  Gleichgewicht. 
V   >i   va\   ca.j  ^-ese  Gefühle,  wenn  sie  auch  wirkliche  ( 
♦.<    ,v    ^v•'^•f    ^-.vi  ^es  Schreckens  sind,  doch   in   der  Re 
^  ^        •    .  ,:  '>^   :*<:-  Stärke  erlebt  werden,  wie  bei  dem  e 
V,  .vv*vv-v^    ^  —v  c><a  Erlebnis.    So  hat  z.  B.  gewiß  schon  jw 

ca"P  e:n  Gefühl  der  Scham  nach  Jahren  so  . 


.V      '.  •:»  ^i^'V^t 


w*    >:■  -*   i'  - 


*  * 


S..S*:.    .a?    ^""^  K^rvxluktion  schließlich  nur  noch  einen  net 
.V    v^-*  x-v^'"^  V  ^^^-  i>*arukter  hat. 


"X        »     •Ok>'" 


.N         .  v'v  .* 


v>  ^*e:;.h'    können  wir  wohl  als  Illusionsgefü 
\\  r  uns,   um  es  zu  erleben,  das  Ereignis,  i 
.,  ^  "c  Irsjiche  ist,  erst  vorstellen  müssen,  und  weil  ^ 
ehr  in  derselben  Stärke  erleben,   wie  wir  es 


» ■  ^  •% 


xx       '   '^ 


:x   ^^•■N 


chcn  Krei^nisses  erleben  würden. 

vT* 


s..  * 


■  ^^ 


\    •      vj;i    CS   aber,  wie  wir  gesehen  haben,   im  Wesen  c 

\\  lüusion,  daß  der  Künstler  möglichst  lebendige  V 

x'r'eugen  strebt,  weshalb  auch  das  Kunstwerk,  c 

.    .  X        CiittiSvSc    unmittelbar   vor  Augen  stellt,   scheinbar  e 

..    v^       *^*i*  ^'!i^'  Getühlsillusion  henorzubringen,  die  dem  wi 

.,. .: .^    -ix  Stärke  völlig  gleich  ist. 

,      .  V  ^     >i   ^iics   nicht  der  Fall.     Schon  aus   dem   Grun< 

,  ,i>   \.iLi(ihl    im   Kunstwerk   fast   immer  als   Eigensch 

,  „  .1  Menschen   anschauen.     Wenn  ich  mich  duT 

\  . ,.  ».  .'A     :i    eine    von    mir   selbst    früher    einmal  gefüh 

,    ,^         x.x^.  c,   NO  >iu  ich  es  doch,   der  die  betreffende  Dumi 

^  ,     .,v  .    \t.,     iiul   es   ist  begreiflich,   daß  ich  in  Gedank« 

V  .,,.        .1    u-^.eui  Scham  fühle.     Wenn  ich  aber  in  eine 

...i   \ie;uNchen  sehe  oder  von  einem  Menschen  hör 
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der  Scham  empfindet,  so  berührt  mich  das  trotz  aller  Anschau- 
lichkeit der  Vorstellung  schon  deshalb  nicht  sehr  nahe,  weil  es  ja 
ein  anderer  Mensch  ist,  dessen  Scham  Gegenstand  meiner  ästhe- 
tisdien  Anschauung  ist. 

Vor  allen  Dingen  kommt  aber  beim  Kunstwerk  in  Betracht, 
daß  bei  seiner  Anschauung,  wie  gesagt,  noch  ganz  andere  Gefühle 
ausgelöst  werden,  als  diejenigen,  welche  die  spontane  Autosuggestion 
^'ermittelst  der  Erinnerung  auslöst.  So  ist  z.  B.  die  Bewunderung 
des  Künstlers,  mag  sie  nun  verursacht  sein,  durch  was  sie  wolle, 
jedenfalls  ein  sehr  starkes  Gefühl,  und  zwar  ein  Gefühl  von  ganz 
anderer  Art  als  das  Inhalts-  und  Sympathiegefühl,  das  etwa  erlebt 
werden  könnte.  Und  daraus  allein  geht  schon  mit  voller  Sicherheit 
hervor,  daß  dem  Kunstwerk  gegenüber  die  letzteren  beiden  nicht 
mit  voller  Stärke  erlebt  werden  können. 

Wir  gehen  nach  diesen  allgemeinen  Bemerkungen  zu  einer 
pnaueren  Analyse  der  Inhalts-  und  Sympathiegefühle  über.  Dabei 
woDen  wir  mit  den  Sympathiegefühlen  beginnen.  Diese 
können  entweder  sinnlicher  oder  ethischer  Art  sein.  Am  klarsten 
'wgt  die  Sache  bei  den  sinnlichen. 

Denken  wir  uns  ein  Gemälde,  das  ein  Körbchen  voll  Erd- 
l^^n  darstellt.  Da  wirkliche  Erdbeeren  selbst  keine  Gefühle 
'^^y  kommen  hier  überhaupt  keine  Inhalts-,  sondern  nur  Sym- 
pathicgeluhle  in  Betracht.  Es  entsteht  also  die  Frage:  P>lebt  der 
"^hauer  dem  Bilde  gegenüber  dieselben  (iefühle,  die  er  den 
wirklichen  Erdbeeren  gegenüber  erleben  würde?  Um  dies  zu  ent- 
^eiden,  fragen  wir  weiter:  Welches  sind  diese?  Dabei  muö  man 
zwei  Fälle  unterscheiden,  nämlich  erstens  den,  daü  auf  die  Anschau - 
"^  wirklicher  Erdbeeren  der  sinnliche  (ienuU  derselben  folgt,  und 
Seitens  den,  daß  die  Erdbeeren  nicht  wirklich  genossen  werden. 

Beim  ersten  Fall  ist  der  Hergang  folgender :  Da  der  Beschauer 
''^Wohlgeschmack  der  Erdbeeren  aus  der  Erfahrung  kennt,  ent- 
'^t  durch  ihren  Anblick  in  ihm  zunächst  die  Hoffnung  auf  den 
^uü.  Diese  ist  ein  Lustgefühl.  Und  es  ist  selbst\'erständlich, 
^  sich  der  Beschauer,  um  dieses  Lustgefühl  möglichst  zu 
''^cm,  den  Wohlgeschmack  der  Erdbeeren  möglichst  lebendig 
^  vergegenwärtigen  sucht.  Dadurch  entsteht  ein  Willensimpuls, 
^  greift  zu  und  läßt  sich  die  Früchte  schmecken.  Die  l'olge 
^von  ist  wieder  ein  Lustgefühl,  und  zwar  ein  Gefühl  der  sinn- 
"*^  Befriedigung,  das  durch  den  Geschmack  der  Erdbeeren 
^'oen  ganz  spezifischen  (]harakter  erhält. 
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urteilen.  Daraus  geht  aber  nicht  hervor,  daß  wir  etwa  beim  j 
blick  eines  Atlas,  der  die  Himmelskugel  trägt,  uns  selbst  in 
einfühlten,  das  heiöt  an  seiner  Stelle  dächten.  Denn  diese  V 
Stellung  könnte  nur  unangenehm  sein,  also  keinen  ästhetischen  ( 
nuß  bereiten.  Wenn  man  behauptet  hat,  beim  Anblick  einer  st 
aufgerichteten  Karyatide  oder  einer  Säule  genössen  wir  eben  die 
Geradeaufgerichtetsein,  indem  wir  uns  selbst  gewissermafien  in  ( 
danken  gerade  aufrichteten  und  damit  ein  „sympathetisches  GIüc 
gefühl"  erlebten,  so  widerspricht  dem  schon  die  Tatsache,  d 
wir  uns  dann  auch  in  die  tiefgebeugten  Atlanten  einfühlen  u 
ihr  schweres,  mühsames  Tragen  mit  „sympathetischem  Glüd 
gefühl"  erleben  müßten,  was  wohl  niemand  behaupten  wird.  Nd 
diese  Beispiele  beweisen  auf  das  schlagendste,  daß  unsere  Illusa 
soweit  sie  ästhetisch  ist,  nicht  in  der  Vorstellung  eigener  k5ipe 
lieber  Kraft,  sondern  vielmehr  in  der  Vorstellung  der  körperiidN 
Kraft  eines  anderen  besteht.  Wie  bei  jeder  ästhetischen  Ai 
schauung  „  schauen  ^^  wir  auch  hier  etwas  außer  uns  BefindlidM 
„an".  Dieses  außer  uns  Befindliche  ist  das  Kunstwerk,  die  Säuk 
der  Stuhl,  das  Akanthusblatt,  die  Spirale.  Dieses  objektive  Etwa 
dieses  Ding  aus  Stein  oder  Holz  oder  irgendeinem  anderen  toie 
Material,  von  dem  wir  ganz  genau  wissen,  daß  es  tot  ist,  schaoB 
wir  als  lebendig  an.  Das  heißt,  wir  legen  ihm,  angeregt  durc 
die  Kunstform,  ein  organisches  Leben  unter.  Das  ist  also  objcko* 
Lebens-  oder  Kraftillusion. 
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ZU  den  Eigenschaften  oder  Äußerungen  der  organischen  Vt0 
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Beschauer  sie  auch  nicht  haben  kann.    Denn  mit  solchen  Gefühlen 
^cmcttt  man  keine  Kunstwerke,  und  jedermann  würde  empört  sein, 
veivn  man  ihm  zumuten  wollte,  sich  freiwillig  einer  solchen  Qual 
auszusetzen. 

Andererseits  sind  auch  die  Gefühle  des  Beschauers  nicht  die 
gleichen  wie  die  des  Künstlers.  Jener  genießt  vor  allem  die  Illu- 
sion, in  die  ihn  ein  anderer  versetzt  hat,  und  bewundert  diesen 
indercn  ob  seiner  Fähigkeit,  Illusion  zu  erzeugen.  Der  Künstler 
genießt  zwar  auch  die  Illusionskraft  seines  Werkes,  bewundert 
iber  keinen  anderen,  sondern  ist  auf  seine  eigene  Leistung  stolz. 
Dieser  Stolz  auf  das  Können  fällt  beim  Beschauer  weg,  wo- 
Airch  sein  Gefühlserlebnis  einen  wesentlich  anderen  Charakter 
erhalt  Beider  Gefühle  aber,  des  Künstlers  wie  des  Beschauers, 
sind  prinzipiell  anderer  Art  als  diejenigen  Laokoons  und  seiner 
Söhne. 

Die  wissenschaftliche  Aufgabe,  die  dem  Ästhetiker  hieraus 
erwächst,  ist  die,  die  Verschiedenheit  dieser  drei  Menschen- 
gtttungen  in  bezug  auf  das  Gefühl  möglichst  scharf  herauszuarbeiten. 
Der  Unterschied  der  Illusionsästhetik  von  anderen  Theorien  besteht 
wm  darin,  daß  erstere  sich  bemüht,  dies  zu  tun,  während  die 
wteren  eine  gewisse  Tendenz  haben,  diesen  Unterschied  zu  ver- 
üben, die  Gefühle  des  Künstlers,  des  Beschauers  und  der  dar- 
pstelltcn  Personen  möglichst  miteinander  zu  identifizieren. 

Indem  ich  mich  jetzt  zur  Begründung  meines  Standpunkts 
'^de,  muß  ich  vorweg  betonen,  daß  die  Tatsache  der  Illusion 
A  beherrschendes  Kunstprinzip  von  dem  Nachweis  der  Gefühls- 
"lusion  in  keiner  Weise  abhängt.  Denn  daß  die  Illusion  über- 
«upt  bei  allen  Künsten  eine  Rolle  spielt,  haben  wir  schon  gesehen, 
w  diesen  Nachweis  bedarf  es  der  Gefühlsillusion  nicht  mehr. 
I^Dmerhin  ist  es  notwendig,  sich  klar  darüber  zu  werden,  ob  und 
*  Welchem  Sinne  auch  das  Gefühl  unter  den  Begriff  der  Illusion 
pl>racht  werden  kann.  Der  oben  zitierte  Kinwand  gegen  die 
•"usbnstheorie  könnte  nämlich  den  Anschein  envecken,  als  ob 
^  letztere  der  Kunst  überhaupt  die  Fähigkeit  abspräche,  Gefühle 
^  erzeugen.  Davon  kann  natürlich  keine  Rede  sein.  Im  Gegen- 
^1  ist  sie  es  doch  grade,  welche  die  Kunst  als  Mittel  der  Lust- 
•'^eugung  auffaßt.  Diese  ästhetische  Lust  aber,  deren  Erzeugung 
•^  der  Kunst  als  Aufgabe  zuweist,  ist  ohne  Zweifel  ein  wirk 
^^  Gefühl.  Die  Freude  an  der  Illusion  und  die  unmittelbar 
•^  ihr  henorgehende  Bewunderung  des  Künstlers  sind  reale  Lust- 
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gefühle,  darüber  besteht  kein  Zweifel.    Auf  sie  kann  sich  also 
Illusionsbegriff  von  vornherein  nicht  beziehen. 

Auch  der  Künstler  hat  beim  SchafiFen  seines  Werkes  c 
Menge  Gefühle,  an  deren  Realität  zu  zweifeln  kein  Grund  i 
liegt.  Dazu  gehört  z.  B.  beim  Schauspieler  das  Lampenfieber, 
selbst  routinierte  Künstler  nicht  immer  überwinden  können,  b< 
Maler  die  Unlust  während  des  erfolglosen  technischen  Experim 
tierens,  beim  Bildhauer  der  Arger  über  einen  verhauenen  Manr 
block,  über  die  vergeblichen  Bemühungen,  die  richtige  Form 
finden,  bei  allen  Künstlern  aber  die  Freude  an  der  Illusion, 
das  vollendete  Werk  verursacht,  der  Triumph  über  die  überwund 
Schwierigkeit  und  über  den  Beifall  des  Publikums.  Ich  will  di 
Gefühle  als  „künstlerische  Berufsgefühle"  bezeichnen.  Sie  s 
wirkliche,  echte  Gefühle. 

Wenn  wir  dagegen  von  Gefühlsillusion  sprechen,  so  köni 
wir  damit  lediglich  das  Verhalten  des  Beschauers  und  des  Künsd 
gegenüber  denjenigen  Gefühlen  meinen,  die  den  Inhalt  d 
Kunstwerks  bilden  oder  sich  auf  ihn  beziehen.  Da 
haben  wir  wieder  zweierlei  Gefühle  voneinander  zu  unterscheid 
nämlich  erstens  diejenigen,  welche  die  dargestellten  M( 
sehen  dem  Inhalt  nach  haben,  und  zweitens  diejenigen,  die  d 
Beschauer  erleben  würde,  wenn  der  dargestellte  '. 
halt  Wirklichkeit  wäre.  Ich  will  die  ersteren  als  Inhal 
gefühle,  die  letzteren  in  Ermangelung  eines  passenderen  A 
drucks  als  Sympathiegefühle  bezeichnen.  Beide  sind  keii 
wegs  identisch.  Beim  Laokoon  z.  B.  sind  die  Inhaltsgefühle,  ' 
schon  erwähnt,  körperlicher  Schmerz,  Verzweiflung  und  Todesaoj 
Das  Sympathiegefühl,  das  der  Beschauer  einer  entsprechen^ 
Wirklichkeit  gegenüber  erleben  würde,  wäre  Mitleid.  Das  Inhs 
gefühl  des  Käthchens  von  Heilbronn  ist  Demut.  Das  Sympatl 
gefühl  des  Beschauers,  der  das. Stück  sieht,  Rührung.  Das 
haltsgefühl  Richards  IIl.  ist  Grausamkeit  und  Menschenhaß, 
Sympathiegefühl  (oder  Antipathiegefühl)  des  Beschauers  Absd 
gegen  diesen  Menschen,  Mitleid  für  seine  Opfer. 

Die  Frage,  um  die  es  sich  handelt,  ist  nun  eine  doppc 
Erstens:  erlebt  der  Beschauer  beim  Anblick  künstlerisch  dargestd 
Menschen  deren  Gefühle  in  der  Weise  mit,  daß  er  sie  wirk 
fühlt?  Zweitens:  erlebt  er  den  Inhalt  einer  künstlerischen  I 
Stellung  in  der  Weise  mit,  daß  er  den  Personen  gegenüber  d 
selbe   Sympathie    und   Antipathie   fühlt,    die   er   der  < 
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spreclienden  Wirklichkeit  gegenüber  fühlen  würde  ?  Oder :  Finden 
AurcYi  die  besonderen  Bedingungen  der  künstlerischen  Anschauung 
Nlodifikationen  dieser  Gefühle  statt,  die  uns  berechtigen  könnten, 
von  Gefühlsillusion  zu  reden? 

Hier  drängt  sich  nun  vor  allen  Dingen  die  Tatsache  auf,  daß 
ikr  Inhalt  jedes  Kunstwerks  eine  Fiktion  ist.  Man  sollte  denken, 
einer  Fiktion  gegenüber  könnte  nicht  dasselbe  Gefühl  zustande 
kommen  wie  beim  Erleben  der  Wirklichkeit.  Hat  doch  jedes 
nonnalc  Lust-  und  Unlustgefühl ,  das  wir  erleben,  eine  sei  es 
geistige,  sei  es  körperliche  Ursache.  Wenn  ich  mich  darüber 
freue,  daß  ich  das  große  Los  gewonnen  habe,  so  ist  das  Gewinnen 
it$  großen  Loses  die  Ursache  meines  Lustgefühls.  Wenn  ich 
ober  den  Tod  eines  lieben  Angehörigen  traure,  so  ist  der  Tod 
<lieses  Angehörigen  die  Ursache  meiner  Trauer.  Wenn  ich  lustig 
bin,  nachdem  ich  in  fröhlicher  Gesellschaft  eine  Flasche  Wein  gt- 
^Hinken  habe,  so  ist  die  Gesellschaft  und  die  Flasche  Wein  die  Ur- 
^•djc  meiner  guten  Stimmung.  Wenn  ich  mich  elend  fühle,  weil  ich 
zuviel  gearbeitet  habe,  oder  eine  Krankheit  bei  mir  im  Anzüge 
w,  so  ist  die  übermäßige  Arbeit  oder  die  Krankheit  die  Ursache 
Biemcs  elenden  Befindens.  In  allen  diesen  F'ällen  haben  Lust  und 
Unlust  einen  ganz  spezifischen  Charakter,  der  eben  durch  die  Art 
'hrer  Ursache  bestimmt  ist. 

Für  die  ästhetische  Anschauung  ist  nun  charakteristisch,  daß 
•^Q^rtige  äußere  Ursachen  in  bezug  auf  die  Inhalts-  und  Sympathie- 
geföhle  von  vornherein  wegfallen.  Denn  der  Inhalt  des  Kunst- 
werks ist  wie  gesagt  Fiktion,  nicht  nur  tatsächlich,  sondern  auch 
für  das  Bewußtsein  des  Beschauers.  Dieser  weiß,  daß  der  Inhalt 
^t  Wirklichkeit  ist,  daß  er  also  auch  nicht  unmittelbar  durch  ihn 
'^rührt  wird.  „Was  ist  ihm  Hekuba,  daß  er  um  sie  soll  weinen?** 
Mtn  soUte  also  denken,  das  Gefühl  des  Beschauers  könne  hier 
^^  einen  hypothetischen  (Charakter  haben,  in  dem  Sinne,  daß  er 
^  bei  der  Anschauung  sagte:  Wenn  das,  was  du  da  siehst, 
'Wirklichkeit  wäre,  so  würdest  du  dieses  oder  jenes  Gefühl 
^^leben.  Und  dieses  hypothetische  Erleben  des  Gefühls  könnte 
^  dann  wohl  zum  Unterschied  von  dem  wirklichen  (iefühl  als 
^hlsillusion  bezeichnen. 

Allein  da  kommt  nun  eine  Tatsache  in  Betracht,  die  für  die 
i^unst  außerordentlich  wichtig  ist,  nämlich  die  Fähigkeit  des 
Menschen,   sich   auch   ohne   äußere   Ursache  verhält- 
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kann  er  das  am  besten,  wenn  er  das  entsprechende  Gefühl  früh 
schon  wirklich  erlebt  hat,  in  welchem  Falle  sich  das  neue  Gefiih 
erlebnis  als  ein  durch  die  lebhafte  Erinnerung  erzeugtes  Wied 
erleben,  als  eine  Gefühlsreprodukrion  darstellt.  Hier  ist  also  die  l 
Sache  des  Gefühls  die  lebhafte  Vorstellung  des  Ereigniss 
durch  das  in  früheren  Zeiten  einmal  ein  ähnliches  Gefühl  verursac 
worden  ist.  So  gibt  es  Menschen,  die  sich  ohne  jede  äußere  V< 
anlassung,  lediglich  wenn  sie  an  eine  Dummheit  denken,  die  j 
früher  einmal  begangen  haben,  schämen,  und  zwar  so  sehr,  d 
sie  geradezu  rot  werden.  Oder  Menschen,  die  beim  bloßen  A 
blick  eines  Abhangs  einen  Schrecken  bekommen,  weil  sie  sich 
vielleicht  in  Erinnerung  an  einen  kleinen  Unfall,  den  sie  eimr 
früher  erlebt  haben  —  anschaulich  vorstellen,  sie  gingen  a 
Rande  des  Abhangs  entlang  und  verlören  das  Gleichgewicht. 

Es  ist  klar,  daß  diese  Gefühle,  wenn  sie  auch  wirkliche  G 
fühle  der  Scham  und  des  Schreckens  sind,  doch  in  der  Rcj 
nicht  in  derselben  Stärke  erlebt  werden,  wie  bei  dem  ci 
sprechenden  wirklichen  Erlebnis.  So  hat  z.  B.  gewiß  schon  jed 
an  sich  erfahren,  daß  ein  Gefühl  der  Scham  nach  Jahren  so  a 
blaßt,  daß  seine  Reproduktion  schließlich  nur  noch  einen  neb 
oder  schleierhaften  Charakter  hat. 

Ein  solches  Gefühl    können  wir  wohl  als  Illusionsgefü! 
bezeichnen,   weil  wir  uns,   um  es  zu  erleben,   das  Ereignis,  d 
seine  eigentliche  Ursache  ist,  erst  vorstellen  müssen,  und  weil  "W 
es  eben  deshalb  nicht  in  derselben  Stärke  erleben,   wie  wir  es 
Folge  des  wirklichen  Ereignisses  erleben  w^ürden. 

Nun  liegt  es  aber,  wie  wir  gesehen  haben,  im  Wesen  d 
künstlerischen  Illusion,  daß  der  Künstler  möglichst  lebendige  Vc 
Stellungen  zu  erzeugen  strebt,  weshalb  auch  das  Kunstwerk,  d 
uns  die  Ereignisse  unmittelbar  vor  Augen  stellt,  scheinbar  a 
(>hancen  hat,  eine  Gefühlsillusion  hervorzubringen,  die  dem  wii 
liehen  Gefühl  an  Stärke  völlig  gleich  ist. 

i)ennoch  ist  dies  nicht  der  Fall.  Schon  aus  dem  Grunc 
weil  wir  das  Gefühl  im  Kunstwerk  fast  immer  als  Eigensch; 
eines  anderen  Menschen  anschauen.  Wenn  ich  mich  dar 
Autosuggestion  in  eine  von  mir  selbst  früher  einmal  gefiih 
Scham  versetze,  so  bin  ich  es  doch,  der  die  betreffende  Dumi 
heit  begangen  hat,  und  es  ist  begreiflich,  daß  ich  in  Gedank 
daran  wieder  von  neuem  Scham  fühle.  Wenn  ich  aber  in  eine 
Kunstwerk  einen  Menschen  sehe  oder  von  einem  Menschen  hö 
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CT  Scham  empfindet,  so  berührt  mich  das  trotz  aller  Anschau- 
ichkeit  der  Vorstellung  schon  deshalb  nicht  sehr  nahe,  weil  es  ja 
nn  a  nderer  Mensch  ist,  dessen  Scham  Gegenstand  meiner  ästhe- 
äschen  Anschauung  ist. 

Vor  allen  Dingen   kommt  aber  beim  Kunstwerk  in  Betracht, 

daß  bei  seiner  Anschauung,  wie  gesagt,  noch  ganz  andere  Gefühle 

ausgelöst  werden,  als  diejenigen,  welche  die  spontane  Autosuggestion 

vcnaittclst  der  Erinnerung  auslöst.    So  ist  z.  B.  die  Bewunderung 

des  KOnsders,   mag  sie  nun  verursacht  sein,  durch  was  sie  wolle, 

icdcnfalls  ein  sehr  starkes  Gefühl,  und  zwar  ein  Gefühl  von  ganz 

anderer  Art  als  das  Inhalts-  und  Sympathiegefühl,  das  etwa  erlebt 

werden  könnte.    Und  daraus  allein  geht  schon  mit  voller  Sicherheit 

hervor,  daß  dem  Kunstwerk  gegenüber  die  letzteren  beiden  nicht 

mit  voller  Stärke  erlebt  werden  können. 

Wir  gehen  nach  diesen  allgemeinen  Bemerkungen  zu  einer 
genaueren  Analyse  der  Inhalts-  und  Sympathiegefühle  über.  Dabei 
wollen  wir  mit  den  Sympathiegc fühlen  beginnen.  Diese 
tonnen  entweder  sinnlicher  oder  ethischer  Art  sein.  Am  klarsten 
li^  die  Sache  bei  den  sinnlichen. 

Denken  wir  uns  ein  Gemälde,  das  ein  Körbchen  voll  Krd- 
'wen  darstellt.  Da  wirkliche  Erdbeeren  selbst  keine  (iefühle 
h^,  kommen  hier  überhaupt  keine  Inhalts-,  sondern  nur  Sym- 
padiicgefühle  in  Betracht.  Es  entsteht  also  die  Frage:  Erlebt  der 
"«diauer  dem  Bilde  gegenüber  dieselben  Gefühle,  die  er  den 
Ertlichen  Erdbeeren  gegenüber  erleben  würde?  Um  dies  zu  ent- 
scheiden, fragen  wir  weiter:  Welches  sind  diese?  Dabei  muÜ  man 
Wei  Fälle  unterscheiden,  nämlich  erstens  den,  daü  auf  die  Anschau- 
"^  wirklicher  Erdbeeren  der  sinnliche  (icnuß  derselben  folgt,  und 
Seitens  den,  daß  die  Erdbeeren  nicht  wirklich  genossen  werden. 
Beim  ersten  Fall  ist  der  Hergang  folgender:  Da  der  Beschauer 
''^Wohlgeschmack  der  Erdbeeren  aus  der  l>fahrung  kennt,  ent- 
geht durch  ihren  Anblick  in  ihm  zunächst  die  Hoffnung  auf  den 
^uß.  Diese  ist  ein  Lustgefühl.  Und  es  ist  selbstverständlich, 
^  sich  der  Beschauer,  um  dieses  Lustgefühl  möglichst  zu 
^%crn,  den  Wohlgeschmack  der  Erdbeeren  möglichst  lebendig 
^  ^'crgcgenwärtigen  sucht.  Dadurch  entsteht  ein  Willensimpuls, 
^  greift  zu  und  läßt  sich  die  Früchte  schmecken.  Die  Folge 
"^on  ist  wieder  ein  Lustgefühl,  und  zwar  ein  Gefühl  der  sinn- 
"^  Befriedigung,  das  durch  den  Geschmack  der  Erdbeeren 
ttnen  ganz  spezifischen  (]haraktcr  erhält. 
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Von  diesen  beiden  Lustgefühlen,  Hoffnung  und  sinnlicher 
friedigung,  erlebt  der  Beschauer  das  letztere  dem  Gemälde  gq 
über  jedenfalls  nicht.  Denn  ein  Verspeisen  der  gemalten  I 
beeren  ist  von  vornherein  ausgeschlossen.  Es  könnte  sich  ; 
höchstens  um  das  Lustgefühl  der  Hoffnung  handeln,  das  vor  c 
Verspeisen  ensteht.  Aber  auch  dieses  kommt  nicht  in  Betracht, 
eine  Hoffnung  auf  das  Verspeisen  gemalter  Erdbeeren  ebeni 
nicht  denkbar  ist.  Nur  in  einem  Falle  wäre  sie  denkbar,  n 
lieh  wenn  die  Erdbeeren  so  natürlich  gemalt  wären,  d 
der  Beschauer  sie  für  wirkliche  hielte.  Was  ^ 
dann  aber  die  Folge  ?  Es  würde  derselbe  Willensimpuls  wie  h 
Anblick  der  wirklichen  Erdbeeren  entstehen,  und  der  Bescha 
würde  wiederum  zugreifen.  Nun  würde  er  sich  jedoch  überzeu§ 
daß  es  keine  wirklichen  Erdbeeren  sind,  und  auf  die  Hoflfii! 
würde  Enttäuschung,  also  ein  Unlustgefühl  folgen.  Da  es  a 
nicht  der  Zweck  der  Kunst  ist,  Unlustgefühle  wie  Enttäuscht 
hervorzurufen,  können  wir  diesen  Fall  ebenfalls  ausscheiden. 

Wir  müssen  uns  also  zur  Vergleichung  der  von  dem  Gemd 
erzeugten  mit  den  von  der  Wirklichkeit  erzeugten  Gefühlen  n 
einem  anderen  Fall  umsehen.  Als  solchen  wählen  wir  den,  ( 
ein  Genuß  der  wirklichen  Erdbeeren  aus  irgendwelchen  Grüni 
ausgeschlossen  wäre.  Derartiger  Gründe  kann  es  mehrere  geb 
Zum  Beispiel  bei  Kindern  ein  Verbot  der  Eltern.  Ein  solc 
würde  wiederum  nur  eine  Enttäuschung  verursachen,  das  hi 
Unlust  erzeugen.  .AJso  kommt  es  für  uns  nicht  in  Betracht.  0 
der  Verzicht  kann  infolge  von  Krankheit  oder  Übelbefinden  ( 
treten.  Auch  dies  kann  man  nicht  gut  vergleichen,  da  hier  1 
lustgefühle  besonderer  Art  mit  hinein  spielen. 

So  bliebe  also  nur  der  Fall  des  freiwilligen  Verzieh 
etwa  infolge  von  Sättigung.  Welcher  Art  wird  da  die  Anschaui 
sein?  Es  wird  nicht  nach  den  Erdbeeren  gegriffen,  weil  n 
sie  gegenwärtig  nicht  mag.  Man  weiß  zwar,  daß  sie  einen  wündj 
Geschmack  haben,  aber  man  legt  in  diesem  Augenblick  kcL 
Wert  darauf.  Es  ist  ein  theoretisches  Wissen,  ein  einfaches  Un 
das  man  fällt,  das  aber  keinen  Willensimpuls  auslöst. 

Dies  ist  nun,  wie  mir  scheint,  der  einzige  Fall,  mit  dem 
Anschauung   des  Gemäldes,   wenigstens  nach  der  negativen  Sc 
einigermaßen    verglichen   werden    kann.      Zwar    ist    der   Gru 
warum   kein  Willensimpuls  zustande  kommt,   in  der  Wirklichl 
und    beim    Gemälde    ein    verschiedener.      Aber    beide    Male  i 
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sowohl  die  Hoffnung  als  auch  die  Enttäuschung  weg.    Was  ergibt 
sich  aber  daraus?    Daß  man  beide  Male  die  Erdbeeren  über- 
\itupt  nicht  mit  sinnlichen  Gefühlen  anschaut,  viel- 
mehr ganz  von  ihrem  Geschmack  abstrahiert.    Und  das 
ist  auch  sehr  begreiflich.    Solange   man  Hoffnung  auf  den  wirk- 
Mien  Genuß  hatte,  lag  es  im  eigenen  Interesse,  sich  den  Geschmack 
mö^ichst  lebendig  vorzustellen.     Denn   die  lebendige  Vorstellung 
konnte  das    Lustgefühl    der   Hoffnung    nur   steigern.     Von    dem 
Augenblick   an,  wo  die  Aussicht  auf  den  Genuß  —  aus  irgend- 
wddien  Gründen  —  wegfiel,  hatte  man  ein  wesentliches  Interesse 
dirm,  ihn  sich  nicht  zu  lebhaft  vorzustellen.     Denn  eine  größere 
Lebhaftigkeit  der  Vorstellung  hätte  das  Unlustgefühl  der  Entsagung 
nur  gesteigen. 

Es  mag  sein,  daß,  wenn  wir  uns  bei  der  Anschauung  des 
Kunstwerks  in  einem  körperlichen  Zustande  befinden,  der  wirk- 
lichen Erdbeeren  gegenüber  keine  Entsagung  verlangen  würde,  die 
«nnlidie  Vorstellung  immerhin  etwas  lebhafter  ist  als  in  dem  zu- 
tet  erwähnten  Ernstfalle.  Aber  auch  da  ist  sie  ohne  Zweifel 
^^^rhältnismäßig  schwach.  Natürlich  ist  der  Geschmack  der  Erd-' 
heercn  bei  der  Anschauung  des  Bildes  keineswegs  aus  unserem 
Bewußtsein  ausgelöscht.  Aber  er  spielt  in  demselben  nicht  mehr 
<lie  Rolle  unseres  Lustgefühls,  sondern  hat  sich,  wenn  ich 
*  sagen  soll,  zu  einer  Eigenschaft  der  Erdbeeren  ver- 
^Öchtigt.  Wir  stehen  ihm  mehr  oder  weniger  objektiv  gegenüber. 
Ich  kann  deshalb  den  Ästhetikern  nicht  recht  geben,  welche 
'hupten,  bei  der  Anschauung  einer  gemalten  Erdbeere  schmeckten 
^r  zwar  die  Erdbeere  nicht  wirklich,  aber  hätten  doch  wenigstens 

• 

ftn  bißchen  Erdbeergeschmack  im  Munde.  Diese  Behauptung 
^Areibt  sich  offenbar  darauf  zurück,  daß  man  von  sehr  natürlich 
Pnialtcn  Erdbeeren  wohl  sagt:  ^Bei  ihrem  Anblick  läuft  einem 
^  Wasser  im  Munde  zusammen.*"  Aber  abgesehen  davon,  daß 
^'^Qes  Wasser  eben  doch  kein  Erdbeersaft  ist,  so  haben  wir  es 
^  mit  einer  jener  übertriebenen  Formulierungen  der  Natur- 
^^'•hrhcit  zu  tun,  die  wir  schon  bei  der  subjektiven  Stoffillusion 
kennen  gelernt  haben  (s.  oben  S.  ()5). 

Ich  will  gern  glauben,  daß  es  Gourmands  gibt,  die  beim  An- 
'^  eines  holländischen  Frühstücksbildes,  besonders  wenn  sie 
8^e  Hunger  haben,  sehr  lebhaft  an  den  Geschmack  des  Schinkens, 
^  Herings  und  des  Rheinweins,  den  sie  da  gemalt  sehen, 
*nken,  so   lebhaft,    daß   ihnen   vielleicht   sogar   das   Wasser   im 
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Munde  zusammenläuft.  Ich  wage  nur  die  schüchterne  Behauptun 
daß  dies  dann  kein  ästhetischer  Genuß  ist.  Oder  sollte  m; 
wirklich  behaupten  wollen,  der  Knabe,  der  gern  Hering  zum  Br 
gegessen  hätte,  und  dem  seine  sparsame  Mutter  riet,  während  d 
Essens  des  Brotes  am  Schlüsselloch  der  Speisekammer  zu  rieche 
in  der  ein  Hering  stand,  habe  bei  diesem  Riechen  den  Herii 
ästhetisch  genossen?  Und  doch  war  das,  was  er  erlebte,  so  ziei 
lieh  dasselbe,  was  jener  Gourmand  beim  Anblick  eines  gemalt< 
Herings  erlebte.  Er  stellte  sich  vor,  wie  wohl  der  Hering  in  Wir 
lichkeit  schmecken  würde,  er  erlebte  die  subjektive  Illusion  des  sin 
liehen  Genusses.  Wenn  aber  diese  seine  subjektive  Illusion  nich 
mit  ästhetischer  Anschauung  zu  tun  hat,  warum  soll  dann  die  d 
Gourmands  bei  der  Anschauung  eines  solchen  Bildes  etwas  dair 
zu  tun  haben  ?  Natürlich  gehört  zu  dem  Begriff  Schinken,  Herin 
Rheinwein  usw.  immer  auch  der  entsprechende  Geschmack,  ui 
da  der  Geschmack  nicht  im  Bilde  angeschaut,  sondern  nur  gedac 
werden  kann,  so  kann  man,  wenn  man  will,  hier  von  Geschmad 
Illusion  reden.  Aber  es  liegt  auf  der  Hand,  daß  der  KünstI 
dabei  gar  nicht  daran  gedacht  hat,  uns  in  eine  lebhafte  Vorstellui 
des  Geschmacks  zu  versetzen,  sondern  daß  es  ihm  nur  dara 
ankam,  in  uns  die  Vorstellung  der  optischen  Erschein uc 
dieser  Speisen  zu  erzeugen.  Zu  den  Eigenschaften  derselben  g 
hört  allerdings  auch  ein  bestimmter  Geschmack,  aber  vor  all< 
Dingen  die  Eigenschaft,  so  oder  so  auszusehen.  Und  da  J 
Maler  nur  diese  Eigenschaft  mit  seinen  Mitteln  zum  Ausdnx* 
bringen  konnte,  so  wird  es  ihm  bei  seinem  Bilde  gar  nicht  a 
die  Geschmacks-  und  Gefühls-,  sondern  vielmehr  auf  d 
Stoff  Illusion  angekommen  sein. 

Ich  für  meine  Person  muß  auch  gestehen,  daß  ich,  obwo 
ich  gern  etwas  Gutes  esse,  ein  solches  Bild  niemals  mit  gast! 
nomischen  Gefühlen  angeschaut  habe.  Kein  Wunder,  denn  v 
habe  es  niemals  als  Aushängeschild  für  einen  Delikatessenlade 
sondern  immer  nur  als  Kunstwerk  angeschaut.  Ich  hatte  gera< 
genug  damit  zu  tun,  mir  das  Bild  entsprechend  der  Intention  d 
Künstlers  in  die  Natur  zu  übersetzen  und  dabei  die  geschick 
( iruppierung  der  Gegenstände  und  die  feine  Farbenempfindung,  d 
sich  in  ihrer  Zusammenstellung  aussprach,  zu  bewundem.  U 
muß  deshalb  auch  beim  Geschmack,  solange  ich  nicht  eines  bessere 
belehrt  werde,  annehmen,  daß  die  eigentlich  ästhetische  Anschauui 
nicht  auf  der  subjektiven,  sondern  auf  der  objektiven  Illusion  berub 
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gibt  Ästhetiker,    die   behaupten,    daß   man    bei   der  An- 
£\vaiJiung  einer  gemahen  Rose  wenn  auch  nicht  geradezu  den  Ge- 
ruch   der  Rose  erlebe,  so  doch  ein  klein  wenig  Rosengeruch  in  der 
Sase   habe.     Ich  habe  davon  bei  mir  niemals  eine  Spur  beobachten 
Vönnen.    Vielmehr  habe  ich  einem  niederländischen  Blumenstück 
gegenüber  immer  nur  das  Gefühl  gehabt:  Ja,  so  sehen  Blumen 
»US,  das  sind  ihre  Farben,   das  ist  die  Art  ihres  Wachstums,  das 
der  leichte  und  zarte  Charakter  ihrer  Blätter.     Mein  Genuß  hat 
immer  darin  bestanden,  daß  ich  mir  das  mit  Ölfarben  gemalte 
Bild  in   wirkliche   Blumen   übersetzte,   das  heißt,  eine 
Stoffillusion  erlebte.     Auf  diese  allein   kam   es   auch   dem  Maler 
an,  da  die  Mittel,  die  er  zur  Verfügung  hatte,   lediglich  auf  die 
optisdic  Erscheinung  der  Dinge  gerichtet  waren. 

Natürlich  hängt  mit  der  Vorstellung  des  Stoffes  auch  eine  Vor- 
stellung des  Geruchs  zusammen,  insofern  die  wirklichen  Blumen 
<fc  Eigenschaft  haben ,  gut  zu  riechen ,  und  man  sich  wirkliche 
Blumen  ohne  diese  Eigenschaft  überhaupt  nicht  denken  kann. 
Aber  das  bloße  Urteil:  Diese  Blumen  würden  in  Wirklichkeit 
ritthen,  und  die  lebendige  Vorstellung  des  Geruchs  sind  zwei  ver- 
«diiedene  Dinge.  Wären  die  Blumen  so  natürlich  gemalt,  daß 
roan  sie  für  wirkliche  hielte,  so  würde  dies  den  Beschauer  unfehlbar 
'^*ni  verführen,  an  den  gemalten  Blumen  zu  riechen. 
Sdion  der  Gedanke  daran  hat  für  jeden  künstlerisch  empfindenden 
Menschen  etwas  Unästhetisches.  Mit  anderen  Worten,  wir  erleben 
aiKh  den  Geruch  der  Blumen  nur  in  Form  einer  objektiven, 
**'cht  einer  subjektiven  Illusion.  Das  heißt,  wir  stellen 
^  unter  den  gemalten  Blumen  wirkliche  Blumen  vor,  die  außer 
ihren  optischen  Eigenschaften  auch  einen  gewissen  Wohlgeruch 
W)en.  Nicht  aber  stellen  wir  uns  vor,  wir  selbst  röchen  an 
*feen  Blumen.  Denn  es  liegt  ganz  außerhalb  der  natürlichen 
Frenzen  der  Malerei,  uns  in  diese  Illusion  zu  versetzen.  Lediglich 
'^  Parfümerie  wäre  dazu  imstande,  und  in  diesem  Sinne  konnte 
"*^  auch  bei  dieser  niederen  Kunst  —  innerhalb  der  niederen 
^öinessphäre  allerdings  —  von  einer  lieruchsillusion  sprechen. 
•"Icnso  schwer,  wie  es  der  Malerei  wird,  eine  Geräuschillusion  zu 
^'^en,  wird  es  ihr  auch,  eine  Geruchsillusion  hervorzubringen. 
''iöisowenig  wie  wir  bei  der  Anschauung  von  J.  van  Eycks  lientci* 
^^Wbild  ein  klein  wenig  von  dem  Gesang  der  Engel  in  den  ( )hrcii 
"*kcn,  weil  wir  an  ihrer  Mundstellung  sehen,  ob  sie  Diskant  oder 
Ah  singen,    ebensowenig   haben   wir   bei   der   Anschauung   eines 


1  Ej8  Achtes  Kapitel 


niederländischen  Blumenstückes  irgendwelchen  Geruch  in  der  Ni 
Wir  lösen  den  Geruch  vielmehr  von  unserem  Körper  los,  ' 
schauen  ihn  nur  als  Eigenschaft  der  Blumen,  also  ästhetisch, 
Sollte  aber  bei  Beschauern,  die  in  bezug  auf  den  Geruchssinn 
sonders  erregbar  sind,  eine  subjektive  Geruchsillusion  zustai 
kommen,  so  wäre  diese  jedenfalls  für  den  ästhetischen  Genuß  vö 
irrelevant.  Das  Entscheidende  ist  nicht,  daß  wir  bei  einer  Wa 
nehmung,  die  dem  einen  Sinnesgebiete  angehört,  eine  Vorstelli 
des  anderen  erleben,  sondern  daß  wir  innerhalb  des  einen  optiscl 
Sinnesgebietes  eine  Stoff-  und  Raumillusion  vollziehen. 

Übrigens  hat  der  moderne  Naturalismus  die  Grenzen  * 
Sinnesgebiete  in  dieser  Beziehung  nicht  immer  scharf  innegehalt 
So  findet  sich  z.  B.  bei  Zola  ein  sehr  frappantes  Beispiel  für  e 
mißglückte  Geruchsillusion,  nämlich  an  der  Stelle  des  Ventre 
Paris,  wo  er  die  Gerüche  der  verschiedenen  Käsesorten  beschrei 
die  auf  dem  Tisch  einer  Hökerin  liegen.  Trotz  aller  Mühe, 
er  sich  dabei  gibt,  den  Geruch  anschaulich  zu  schildern,  tr 
aller  Häufung  von  Beiwörtern  ist  es  ihm  nicht  gelungen,  e 
klare  Vorstellung  von  dem  Geruch  des  Frommage  de  Brie,  ( 
Roquefort  und  des  (Camembert  hervorzubringen,  da  eben  kc 
Sprache  der  Welt  imstande  ist,  durch  Adjektiva,  die  andci 
Sinnesgebieten  entnommen  sind,  eine  Geruchsillusion  zu  erzeug 
Viel  leichter  wird  es  der  Poesie,  optische  Vorstellungen  hcn 
zubringen,  obwohl  auch  hierin  ihre  Stärke  nicht  liegt. 

Ein  ähnlicher  Fall  ist  es,  wenn  Kielland  in  seinem  Ron 
„Schnee"  sich  offenbar  bemüht,  die  Vorstellung  der  winterlid 
Kälte  zu  erzeugen.  Doch  ist  dies  weniger  gravierend,  als  < 
Versuch  Zolas.  Denn  zum  Begriff  des  Winters  gehört  die  Tem 
raturvorstellung  mindestens  ebenso  wie  die  der  optischen  \ 
Stellung.  Immerhin  erinnere  ich  mich,  bei  der  Lektüre  dk 
Romans  wohl  eine  sehr  deutliche  Vorstellung  der  verschnei 
Landschaft  gehabt,  aber  durchaus  keine  subjektive  Kälteillusion 
lebt  zu  haben.  Dagegen  habe  ich  wohl  eine  objektive  Kälteillus 
erlebt,  nämlich  die  Vorstellung,  daß  die  Personen  des  Roms 
äußerlich  ebenso  frören  wie  innerlich. 

Ebenso  erinnere  ich  mich,  daß  ich  beim  Anblick  des  G.  Ri 
terschen  Bildes:  die  Erbauung  der  Pyramiden,  wohl  die  Illua 
gehabt  habe,  daß  die  arbeitenden  Ägypter  schwitzten,  nicht  a 
die,  daß  ich  selbst  schwitzte,  oder  mich  auch  nur  etwas  wän 
fühlte  als  sonst. 
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Eltwas  schwieriger  ist  die  Frage,  ob  und  inwieweit  beim  An- 

>\\cW     künstlerischer  Darstellungen  schöner  Personen   des  anderen 

Geschlechts  sexuelle  Gefühle  entstehen  können  oder  dürfen.    Man 

tettat    die    Anekdoten    von    brünstigen    griechischen    Jünglingen, 

die  sich   in   die  Statue  der  Agathe  Tyche  auf  dem   Markt  von 

Xthen  oder  der  Aphrodite   von  Knidos  sterblich   verliebten  und 

ihreii  Gefühlen  dabei  völlig  freien  Lauf  ließen.     Man   kennt  auch 

die,  wie  es  scheint,  erst  ziemlich  spät  entstandene  Sage  von  dem 

Bildhauer  Pygmalion,  der  die  Liebesgöttin  bat,   ein  von  ihm  ge- 

racißdies  marmornes  Frauenbild,  in  das  er  sich  verliebt  hatte,  mit 

Leben  zu  begaben,  damit  er  sich  mit  ihm  verbinden  könne.   Man 

weiß  vor  allen  Dingen  aus  eigener  Erfahrung  und  den  Äußerungen 

•ndcrer,  daß  die  Darstellung  des  Nackten  in  den  Jahren  der  Ent- 

widdung  und  in  Zeiten  einer  bestimmten  körperlichen  Disposition 

•^ich  sexuelle  Gefühle  auslöst. 

Es  handelt  sich  also  nicht  darum,  diese  Art  des  Gefühlserleb- 
w»o  zu  leugnen,  sondern  lediglich  darum,  zu  entscheiden,  ob  sie 
öw  ästhetische  ist.  Der  Leser,  der  uns  bis  hierher  gefolgt  ist,  wird 
*di  vielleicht  wundern,  daß  in  dieser  Hinsicht  überhaupt  ein 
Zweifel  bestehen  kann.  Er  wird  sagen:  eine  solche  Anschauung 
W  eben  eine  sinnliche,  keine  ästhetische.  Das  (Charakteristische 
^  Sstheuschen  Anschauung  ist  doch ,  daß  man  dabei  von  jedem 
*umlichcn  Triebe,  jedem  Willensimpuls  absieht.  Unter  ästhetischer 
Ansdiauung  versteht  man  doch  gerade  eine  uninteressierte 
Ansdiauung,  eine  Anschauung,  mit  der  man  keinen  praktischen 
^  sinnlichen  Zweck  verbindet.  Das  ist  allerdings  richtig, 
Wenigstens  nach  unserer  Auffassung.  Diese  wird  aber  nicht  von 
**öJ  geteilt.  Zum  Beispiel  dachten  viele  Griechen  anders.  Denn  sie 
^^rbreiteten  die  erwähnten  Anekdoten  nicht  als  Beispiele  einer  un- 
^^''tttlerischen  Auffassung,  sondern  im  Gegenteil  als  Beweise  für 
^  Macht  der  Kunst  über  die  Gemüter.  Und  auch  von  Lio- 
'"^  da  Vinci  haben  wir  eine  Äußerung,  in  der  er  es  gradezu 
'^die  Aufgabe  der  Porträtmalerei  erklärt,  eine  schöne  I^>au  so 
^  malen,  daß  der  Beschauer  sie  nicht  nur  für  lebendig  halten, 
sondern  auch  ganz  zu  besitzen,  ihre  Stimme  zu  hören,  ihren 
•^ton  einzusaugen ,  sie  mit  dem  eigenen  Tastsinn  ganz  zu  durch- 
zuringen glauben  müsse. 

Aber  die  Griechen  und  Italiener  waren  auch  davon  überzeugt, 
^  es  der  Zweck  der  Kunst  sei,  die  Menschen  wirklich  zu 
'Wuschen,   und   da  war   es   nur   die   einfache  Konsequenz,   daß 
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sie  ihr  auch  sexuelle  Wirkungen  zuschrieben.     Ich  werde  dies  im 
10.  Kapitel  als   irrig  nachweisen.      Hier  muß   ich   mich  zunächst 
begnügen,  daran  zu  erinnern,  daß  Kant  und  Schiller  und  Goethe 
und  sehr  viele  Dichter,  Künstler  und  Philosophen,  die  nach  ihnen 
über  diese  Frage  geschrieben  haben,  ganz  entgegengesetzter  An- 
sicht sind.     In  ihren  Augen  ist  gerade  das  Abstrahieren  vom  Sinn- 
lichen, vom  bloß  Angenehmen,  der  Verzicht  auf  die  „pathologische" 
Wirkung  das  eigentliche  Kennzeichen  der  ästhetischen  Anschauung. 
Damit   man   indessen   nicht  denkt,    dies  sei   ein  Ergebnis  leerer 
akademisch-klassizistischer  Abstraktion,  will  ich  an  den  Anfang  von 
Zolas  Künstlerroman  I/oeuvre  erinnern,  wo  der  Held,  ein  Maler, 
nachts  auf  der  Straße  ein  junges  Mädchen  aufgreift,    mit  nadi 
Hause   nimmt   und  wochenlang   mit  ihr  zusammenlebt,   ohne  sie 
zu  berühren,  indem  er  sie  nur  als  Modell  benutzt,  bis  ein  äußer- 
liches Ereignis  das  Verhältnis  ändert.    Zola  hat  dadurch  in  feiner 
Weise  andeuten  wollen,  daß  das  völlige  Aufgehen  in  dem  künstle- 
rischen Problem  die  sexuellen  Gefühle  vollkommen  zurückdrängen 
kann.     Daraus   könnte  man  dann  weiter  folgern,  daß,  wenn  der 
Künstler   in   Zeiten   intensiver  künstlerischer  Arbeit   nicht  sexudl 
fühlt,  auch  der  Beschauer,  wenn  er  das  Kunstwerk  als  Kunstwerk 
anschauen  will,  nicht  sexuell  fühlen,  vielmehr  Gefühle  dieser  Art, 
die   dabei   etwa   auftauchen   könnten,   zurückdrängen   soll.    Denn 
ebenso  wie   der  Künstler  während  der  Arbeit  ohne  Zweifel  sehr 
stark    von   den   „künstlerischen   Berufsgefühlen**   erfüllt  ist,  wird 
auch   der  Beschauer  durch   die  Lust  an  der  Illusion  und  die  B^ 
wunderung   des  Künstlers   so  stark  in  Anspruch  genommen  sein, 
daß   er  die  sexuellen  Gefühle,  wenn  überhaupt,  so  nur  in  einer 
schemenhaften  Abblassung  erleben  kann.    Dies  wird  man  passend 
als  subjektive  Gefühlsillusion  bezeichnen. 

Man  wird  sich  in  der  Tat  nur  ungern  entschließen,  das  Vtf- 
halten  jener  griechischen  Jünglinge,  die  in  brünstiger  Liebe  txi 
marmornen  Weibern  entbrannten  und  die  vollen  Konsequenzen 
daraus  zogen,  als  Muster  ästhetischer  Anschauung  gelten  zu  lassen, 
vielmehr  geneigt  sein,  ihr  Benehmen  aus  der  ungesunden,  viel- 
leicht sogar  per\'ersen  Erregbarkeit  mancher  Südländer  zu  erklären. 
Ähnliches  gilt  von  Pygmalion,  der  sicherlich  nur  solange  Künsder 
war,  als  er  die  von  ihm  gemeißelte  Statue  als  Kunstwerk  afr 
schaute,  der  aber  aufhörte  es  zu  sein  und  nur  noch  Mann  Wtf, 
als  er  sich  in  sie  verliebte,  als  er  in  ihr  nur  noch  das  sdift* 
Weib  sah. 
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Es  soll  damit  keineswegs  geleugnet  werden,  daß  zwischen  sinn- 
her  Liebe  und  künstlerischer  Tätigkeit  eine  gewisse  Beziehung 
stdit  Die  ganze  Kunstgeschichte  predigt  es,  daß  die  Liebe  be- 
iiditend  auf  die  künsderische  Phantasie  gewirkt,  viele  Künsder 
1  ihren  schönsten  Werken  begeistert  hat.  Nicht  umsonst  spielt 
iskia  in  dem  Werke  Rembrandts,  Helene  Fourment  in  dem  des 
iibens,  die  Römerin  Nanna  in  der  Kunst  Feuerbachs  eine  so 
rofie  Rolle.  Ein  oberflächlicher  Beurteiler  könnte  dadurch  leicht 
iif  den  Gedanken  kommen,  daß  beim  künsderischen  Schaffen  eben 
odi  die  Liebe  den  Ausschlag  gebe,  und  daß  man  deshalb  ein 
3khes  Bild  auch  mit  denselben  sexuellen  Gefühlen  ansehen  müsse, 
üt  denen  höchst  wahrscheinlich  der  Künsder  sein  Modell  an- 
oehen  habe. 

Aber  erstens  entspricht  in  der  Regel  das  körperliche  Ideal  des 
•flostkrs  keineswegs  dem  des  Beschauers,  wofür  gerade  die  drei 
^wihnten  Frauen  klassische  Beispiele  sind,  und  dann  hieße  dies 
iMJi  den  künsderischen  Schöpfungsakt  völlig  verkennen.  Man 
um  zugeben,  daß  die  Liebe  dem  Künsder  in  solchen  Fällen  den 
itoi  Anstpß  zur  Konzeption  seines  Kunstwerks  gibt.  Aber 
)Qiso  sicher  ist,  daß  in  demselben  Augenblick,  in  dem  der  Plan 
er  künsderischen  Darstellung  gefaßt  wird  und  damit  das  Problem 
ET  Form  sich  geltend  macht,  die  sinnliche  Liebe  ganz  in  den 
^iotergrund  tritt  und  nur  wie  durch  einen  Schleier  hindurch  der 
tuptaktion  beiwohnt,  die  in  der  Lösung  des  Problems  besteht, 
ttWie  der  Darstellung  zu  finden.  Man  muß  auch  immer 
sthilten,  daß  Arbeit  und  Genuß  in  der  Regel  nicht  zusammen- 
Oen,  und  daß  die  Muse  in  ihrer  Zeit  eine  ebenso  strenge  Herrin 
^  wie  Venus  in  der  ihrigen. 

Wenn  man  also  von  den  sexuellen  Sympathiegefühlen  in  der 
Idenden  Kunst  spricht,  so  können  auch  sie  nur  insofern  in 
Wicht  kommen,  als  sie  in  abgeschwächter  Form  erlebt  werden, 
od  deshalb  wird  man,  selbst  wenn  das  sexuelle  Ideal  des  Be 
fciucrs  mit  dem  des  Künsders  zusammenfällt,  lieber  von  Gc- 
lUsillusion  als  von  wirklichem  Gefühl  reden.  Diese  Gefühls- 
»»on  kann  sich  wohl  unter  Umständen,  nämlich  bei  besonders 
tturwahren  Kunstwerken  und  unter  dem  Einfluß  des  südlichen 
«nutt  oder  besonderer  individueller  Disposition  zu  einem  wirk- 
ten sexuellen  Gefühl  steigern.  Aber  dann  hört  eben  der 
tfactische  Genuß  auf  und  der  sinnliche   tritt  an  seine  Stelle.     In 

bn  Falle  wird  diese  *\rt  Illusion,   Ja  sie  ja  eine  subjektive  ist, 
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ästhetisch  nicht  annähernd  die  Bedeutung  haben  wie  die  objekt 
die  darin  besteht ,  daß  man  überhaupt  in  dem  toten  Kunstw 
organisches  Leben  sieht. 

Stärker  als  in  die  Anschauung  der  bildenden  Kunst  miscl 
sich  die  sinnlichen  Gefühle  in  die  der  Bühnenkunst  ein.  D( 
das  lebendige  Wesen  des  anderen  Geschlechts  hat,  wenn  im  übrij 
die  Bedingungen  gegeben  sind,  ohne  Zweifel  eine  stärkere  sexue 
Wirkung  als  jede  tote  Nachbildung.  Ist  der  Inhalt  eines  Theat 
Stücks  derart,  daß  die  darin  vorkonmienden  Personen  Ide 
körperlicher  Schönheit  sind  und  als  solche  wohl  gar  im  Stü 
selbst  gepriesen  werden,  so  müßten  von  Rechts  wegen  auch  < 
Schauspieler  und  Schauspielerinnen,  die  ihre  Rollen  geben,  id 
schön  sein.  Wenn  ein  Liebhaber  auf  der  Bühne  die  Reize  sein 
Geliebten  preist  und  der  Zuschauer  sieht,  daß  seine  Schwüre 
eine  korpulente  Matrone  von  fünfzig  Jahren  gerichtet  sind,  so  wi 
es  ihm  schwer  werden,  nicht  aus  der  Illusion  zu  fallen.  Es  wi 
also  immer  das  Streben  herrschen,  derartige  Rollen  mit  wirkli 
schönen  Schauspielerinnen  zu  besetzen.  Gelingt  dies,  so  ist  ei» 
seits  dem  Illusionsbedürfnis  Genüge  geleistet,  indem  man  sich  c 
Gefühle  des  Helden  gegenüber  seiner  Geliebten  besser  vorstdl 
kann,  andererseits  liegt  aber  freilich  für  den  Beschauer  die  W 
lichkeit  vor,  sich  selbst  sterblich  in  die  betreffende  Schauspidei 
zu  verlieben. 

Darüber,  daß  ein  Verliebtsein  in  die  Schauspielerin  ein  richtig 
Gefühl  ist ,  kann  allerdings  kein  Zweifel  bestehen.  Und  ich  ^ 
durchaus  nicht  so  prüde  sein  zu  behaupten,  daß  ein  solches  d 
ästhetischen  Genuß  unmöglich  machen  müsse.  Im  Gegenteil,  i 
glaube,  daß,  wo  der  wesentliche  Inhalt  des  Stückes  in  der  Lic 
zu  der  Heldin,  deren  Rolle  sie  gibt,  besteht,  die  Wirkung  dur 
eine  sexuelle  Regung  nur  gesteigert  werden  kann.  Allein  es 
ganz  sicher,  daß  ein  starkes  Überwiegen  dieses  Gefühls  die  Ai 
merksamkeit  vom  Kunstwerk  als  solchem  ablenkt  und  den  SsA 
tischen  Eindruck  schädigt.  Das  hat  gewiß  schon  mancher  an  a 
selbst  erfahren. 

Auf  der  anderen  Seite  ist  es  eine  Tatsache,  daß  unter  U 
ständen  auch  da  eine  große  ästhetische  Wirkung  hervorgebra) 
werden  kann,  wo  die  entsprechende  Schauspielerin  als  Weib  h 
lieh  ist  und  den  Zuschauer  zu  keinem  sinnlichen  Gefühl  ann 
Das  beruht  darauf,  daß  es  sich  ja  gar  nicht  um  die  Liebe 
Zuschauers,    sondern    um   die   Liebe   des   Helden   ru  sei 
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liebi^^  handelt  Der  Zuschauer  soll  in  der  Heldin  gar  nicht  das 
ifäö'ig  so  oder  so  aussehende  Weib,  sondern  die  Heldin  sehen, 
[  die  der  Held  verliebt  ist.  Er  soll  sie  also  gar  nicht  mit  seinen 
iugcn,  sondern  mit  denen  des  Helden  anschauen.  Und  je  besser 
)eidc  spielen ,  um  so  besser  wird  er  das  können ,  um  so  leichter 
wird  er  sich  der  objektiven  Illusion  der  Liebe  hingeben.  Das  heißt 
er  wird  das  Weib  nicht  selber  lieben,  sondern  mit  dem  Liebes- 
verhältnis der  beiden  zueinander  Sympathie  haben. 

Wenn  wir  im  Leben  die  Entwickelung  eines  Liebesverhält- 
nijscs  verfolgen,  so  nehmen  wir,  vorausgesetzt,  daß  die  beiden 
uns  überhaupt  interessieren,  auch  dann  daran  teil,  wenn  wir  uns 
nidit  selbst  in  eines  der  beiden  verlieben  können.  Wir  wissen 
eben,  daß  jeder  seinen  eigenen  Geschmack  hat,  und  das  Entschei- 
deode ist  für  uns  lediglich,  daß  diese  beiden  Leute  sich 
lieben.  Warum  soll  es  im  Theater  anders  sein  ?  Mit  einem  Wone, 
wirum  soll  unsere  ästhetische  Anschauung  im  Theater  nicht  darin 
bölehcn,  daß  wir  uns  die  auf  der  Bühne  auftretenden 
Menschen  verliebt  denken,  also  eine  objektive  Gefühls- 
illusion erleben?  Die  wirkliche  Liebe,  in  die  der  Zuschauer 
«uflcrdcm  etwa  versetzt  werden  könnte,  braucht  darum  nicht  aus- 
psddossen  zu  sein,  aber  jedenfalls  ist  sie  etwas  Außerästhetisches, 
rinc  Nebenerscheinung,  die  ebensogut  auch  wegbleiben  kimnte, 
t>bc  daß  die  Wirkung  darunter  irgendwie  litte. 

Wichtiger  noch  als  die  sinnlichen  sind  die  ethischen  Synv 
P^Aicgcfühle.  Fühlen  wir  tatsächlich,  wenn  wir  den  Laokoon  sehen, 
Mitleid?  Daß  wir  einer  wirklichen  Todesszene  dieser  Art  nicht 
ohöe  ein  sehr  starkes  Gefühl  des  Mitleids  und  (irauens  zuschauen 
^rdcn,  ist  sicher.  Aber  geht  daraus  hervor,  daß  wir  auch  das 
Kunstwerk  mit  denselben  Gefühlen  anschauen?  Schon  bei  der 
Wrklichkeit  kann  man  sich  die  verschiedensten  Abstufungen  des 
*<ftlhls  denken.  Wenn  ich  eine  Tierquälerei  mit  ansehe,  so  ist 
™ön  Mitleid  für  das  Tier  und  meine  Entrüstung  gegen  den  Tier- 
Quäler  eine  sehr  große.  Wenn  mir  ein  anderer  erzählt,  daß  vor 
kurzem  eine  Tierquälerei  in  der  Nähe  stattgefunden  habe,  so  ist 
^n  Unlustgefühl  zv:ar  nicht  mehr  ebenso  stark,  aber  immerhin 
"•ocb  stark  genug.  Wenn  ich  dagegen  erfahre,  daß  irgend  jemand 
»  dncr  fernen  Vergangenheit  einmal  ein  Tier  gequält  habe,  so 
riebe  ich  wohl  auch  ein  gewisses  Unlustgefühl,  aber  die  Sache 
crflhn  mich  im  Grunde  nicht  sehr  nahe.  Wenn  ich  nun  gar  in 
ner  Erzählung,   deren  Inhalt   völlig   fingien  ist,   von  einer  Her- 
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quälerei  lese,  so  ist  mein  Gefühlsanteil  —  ceteris  paribus  —  nc 
geringer. 

Allerdings  wird  uns  im  Bildwerk  die  grausame  Handlung  dire 
vor  Äugen  geführt,  und  außerdem  stehen  dem  Künstler,  wie  yi 
sehen  werden,  bestimmte  Mittel  zu  Gebote,  um  durch  die  Art  du 
Komposition  und  Durchführung  die  Gefühlswirkung  doch  wied( 
zu  steigern.  Aber  es  leuchtet  ein,  dafi  schon  die  Tatsache  de 
künstlerischen  Fiktion  an  sich  das  Sympathiegeftlhl  gas 
bedeutend  herabmindern  muß.  Es  ist  ganz  undenkbar,  dafi  di 
bildliche  Darstellung  einer  Sage,  wie  der  von  Laokoon,  beide 
also  schon  der  Inhalt  von  dem  Gebildeten  als  Erfindung  genomme 
wird,  auch  nur  annähernd  dasselbe  Sympathiegefühl  auslöse 
könne,  wie  ein  Ereignis  ähnlichen  Charakters  in  der  Wirklichkeii 
Ich  muß  auch  offen  gestehen,  daß  ich  der  Laokoon-Gruppe  gegec 
über  niemals  auch  nur  das  geringste  Mideid  empfunden  bah 
Mit  wem  hätte  ich  auch  Mitleid  empfinden  sollen?  Mit  Laokoo: 
und  seinen  Söhnen  ?  Aber  die  sind  ja  längst  tot,  haben  überbau; 
niemals  existien.  Oder  mit  den  drei  Marmorfiguren  ?  Aber  vo 
denen  weiß  ich  ja  ganz  genau,  daß  sie  nichts  fühlen.  Es  fehlt  ab 
tatsächlich  jede  äußere  Ursache  für  das  Mideidgefühl,  und  es  blieb 
nur  die  Möglichkeit  einer  so  lebendigen  Vorstellung  der  Handluof 
daß  sich  ein  annähernd  gleich  starkes  Gefühl  daran  anknüpfe 
könnte. 

In  dieser  Beziehung  kommt  aber  in  Betracht,  daß  das  Kuns' 
werk  zwar  den  großen  Vorteil  hat,  die  Dinge  unmittelbar,  foi 
sinnlicher  Anschaulichkeit  vor  Augen  zu  führen,  daß  aber  anderci 
seits  seine  Gefühlswirkung  wesendich  durch  die  Anschauun 
seiner  technischen  und  künstlerischen  Eigenschaftc 
beeinträchtigt  wird.  Theoretisch  könnte  man  sich  zwar  vorstdlct 
ein  Kunstwerk  wäre  so  natürlich  ausgeführt,  daß  der  Beschaue 
es  für  wirkliches  Leben  hielte.  Dann  würde  ohne  Zweifel  gcna 
dieselbe  Gefühlswirkung  von  ihm  ausgehen  wie  von  der  Natu) 
Allein  dieser  Fall  liegt  in  Wirklichkeit  nicht  vor,  das  Kunstwer 
täuscht  uns  tatsächlich  nicht.  Folglich  kann  auch  nicht  diesdt 
Wirkung  von  ihm  ausgehen  und  das  Gefühl  nicht  dasselbe  sd 
wie  gegenüber  der  Wirklichkeit.  Ein  gewisses  Gefühl  W 
allerdings  entstehen,  eine  g  e  w  i  s  s  e  Sympathie  für  die  dargestellt 
I^ersonen  werden  wir,  wenn  wir  das  Kunstwerk  genießen  wollt 
allerdings  erleben.  Aber  diese  Sympathie  wird  kein  Mitleid 
gewöhnlichen  Sinne  sein. 
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Es  gibt  ein  Bild  von  Delacroix,  das  Gemetzel  von  Chios.  Bei 
ncm  Aufstände  werden  griechische  Weiber  und  Kinder  von  den 
*üTken  niedergemacht.  Ich  zweifle  nicht  daran,  daß  ungebildete 
Aenschen,  die  ein  Gemälde  nur  auf  seinen  Inhalt  anschauen,  bei 
kr  Anschauung  dieses  Bildes  sehr  starke  ethische  Sympathie-  und 
Amipathiegefühle  crieben  werden.  Ich  zweifle  auch  nicht  daran, 
daß  der  Maler,  als  er  den  ersten  Gedanken  zu  dem  Bilde  faßte, 
^foa  Mitleid  für  die  Griechen  und  von  Haß  gegen  die  Türken  er- 
ftDt  war.  Es  ist  aber  sicher,  daß  er  schon  während  der  Arbeit 
dinn  diese  Gefühle  ganz  in  den  Hintergrund  gedrängt  und 
wh  in  erster  Linie  um  die  künstlerische  Form  gekümmert  hat. 
Ich  sdbst  kann  mich  nicht  erinnern,  daß  ich  jemals  bei  der 
Aasdiauung,  sei  es  des  Originals,  sei  es  der  Photographie, 
igendwelchen  Haß  gegen  die  bösen  Türken  oder  irgendwelches 
ffitkid  für  die  guten  Griechen  empfunden  hätte.  Denn  erstens 
«gen  mir  die  griechischen  Freiheitskämpfe  selbst  zu  fern,  als 
^  ich  den  Anteil  an  ihnen  hätte  nehmen  können,  den  man 
^  Zeit  der  Entstehung  des  Bildes  wohl  nahm ,  und  zweitens 
ttite  ich  auch  während  der  Anschauung  zuviel  anderes  zu  tun, 
^  diese  ethischen  Gefühle  auch  nur  in  einiger  Stärke  erieben 
'•u  können.  Mußte  ich  doch  vor  allem  das  Bild  als  Bild  an- 
*luwcn,  mein  ganzes  Bewußtsein  auf  das  Erleben  einer  objektiven 
flu$ion  und  die  Beurteilung  des  künstlerischen  Verdienstes  ein- 
•^cn:  Das  erstere  brachte  mich  allerdings  nahe  an  die  Wirklich- 
'W  heran,  und  je  mehr  ihre  Erzeugung  dem  Künstler  gelungen 
■*",  um  so  mehr  konnte  er  auch  hoffen,  mir  wirkliche  Sympathie 
Ur  die  dargestellten  Personen  abzugewinnen.  Aber  da  die  Illusion 
«cmals  so  weit  ging,  daß  ich  den  Schein  für  Wahrheit  gc- 
^men  hätte,  und  andererseits  die  Kunst  als  solche  mich  sehr 
•örk  okkupiene,  erlebte  ich  eben  tatsächlich  nicht  dieselben  (iefühle, 
'ic  ich  der  entsprechenden  Wirklichkeit  gegenüber  erlebt  haben 
*Wc.  Was  ich  erlebte,  war  ein  Fühlen  und  doch  wieder  Nicht- 
'flUcn,  eine  Gefühlsmischung,  bei  der  wohl  das  Mitleid  und  der 
W  etwas  mit  hineinspielten,  aber  um  so  mehr  zurücktraten,  ic 
*ter  die  Freude  an  der  Illusion  und  die  Bewunderung  des 
Künstlers  sich  geltend  machten.  Ich  will  den  Psychologen  gern 
l«uben,  wenn  sie  mir  versichern:  Was  du  erlebt  hast,  war 
iw*  doch  ein  Gefühl,  wenn  auch  ein  geringeres,  als  du  der 
•'irklichkeit  gegenüber  erlebt  haben  würdest.  Die  Hauptsache 
ril»    für    mich    eben    doch,    daß    mein    ganzes    Gefühlscrlebnis 
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durch  die  Einmischung  der  Vorstellung  „Kunst"  ein  prinzipi 
anderes  war. 

Auch  in  der  Schauspielkunst  hat  das  Erleben  des  ethische 
Sympathiegefühls  seine  Grenzen.  Es  ist  selbstverständlich,  dafi  w 
lebhaften  Anteil  an  den  Personen  des  Stückes,  an  ihren  Schiel 
salen  usw.  nehmen,  daß  wir  Gretchen  lieben,  Franz  Moor  hassei 
Desdemona  bemitleiden.  Aber  auch  hier  ist  klar,  dafi  das  voll 
(jefühl  nur  entstehen  könnte,  wenn  wir  das  Spiel  für  Wirklichkc 
nähmen,  das  heißt  getäuscht  würden.  Indem  der  Dichter  dies 
Personen  und  Charaktere  und  Ereignisse  durch  die  dichtcrisdi 
Fiktion  in  ein  höheres  Niveau,  eine  ideale  Region  versetzt  ha 
erhält  auch  unser  Gefühl  für  sie  einen  idealen  Charakter.  Si 
werden  dadurch  unserer  unmittelbaren  pathologischen  Anteilnahm 
entzogen,  unsere  Seele  wird,  um  mit  Aristoteles  zu  reden,  durd 
Erzeugung  von  Furcht  und  Mitleid  von  diesen  und  ähnlichen  & 
fühlen  „gereinigt".  Ich  glaube  nicht,  daß  es  sehr  unpassend  isi 
dieses  gedämpfte,  gemäßigte,  durch  andere  Gefühle  modifiziert 
Gefühl  als  Scheingefühl  oder  Gefühlsillusion  zu  bezeichnen. 

Man  wird  die  Stärke  der  Sympathiegefühle,  das  heißt  de 
subjektiven  Illusion  allerdings  verschieden  hoch  einschätzen,  je  nacl 
dem  man  die  völlige  Täuschung  im  Theater  für  möglich  odc 
wünschenswert  hält.  Nun  gibt  es  allerdings  ^dele  Menschen,  welch 
behaupten,  sie  hätten  im  Theater  dann  den  höchsten  Genuß,  wea 
sie  vollständig  in  dem  Stücke  aufgingen,  das  heißt  alles  um  sie 
her  vergäßen.  Ob  dies  eine  völlige  Täuschung  oder  nicht  vie 
mehr  eine  verhältnismäßig  starke  Illusion  ist,  soll  im  nächste 
Kapitel  untersucht  werden.  Hier  handelt  es  sich  nur  darum,  o 
der  Genuß,  wenn  eine  solche  Täuschung  einträte,  wirklich  noc 
ein  ästhetischer  wäre. 

Mir  sind  besonders  zwei  Fälle  erinnerlich,  wo,  wie  es  schein 
eine  wirkliche  Täuschung  stattgefunden  hat.  Ich  habe  einmal  vo 
einem  lebhaften  und  leicht  erregbaren  Bauemmädchen  gdcsei 
das  bei  einer  dramatischen  Aufführung  seinen  Beifall  und  sd 
Mißfallen  mit  dem  Inhalt  der  Handlung  durch  laute  Zurufe  t 
erkennen  gegeben,  gewissermaßen  selbst  mitgespielt  hätte.  J 
hätte  es  z.  B.  den  Helden,  gegen  den  eine  Intrigue  gesponn< 
oder  ein  Mordversuch  gemacht  wurde,  durch  einen  lauten  Zui 
gewarnt,  an  einer  traurigen  Stelle  laut  geschluchzt  usw. 

Ich  selbst  habe  vor  Jahren  in  einem  Londoner  Vorstadtthea 
eine  Aufführung   erlebt,   in   der  ein  Schauspieler  einen  gemeic 
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Hjb\^  ^cr  ein  junges  Mädchen  bis  aufs  Blut  peinigt,  so  natürlich 
spidte^  daß  das  Publikum,  völlig  von  dem  Inhalt  der  Darstellung 
hw^nssen,  in  ein  drohendes  Murren  ausbrach  und  ohne  Zweifel 
zu  Tidichkeiten  übergegangen  wäre,  wenn  der  Schauspieler  nicht 
sdiliefilich,  um  es  zu  beruhigen,  beschwichtigende  Bewegungen 
gemacht  hätte,  mit  denen  er  sagen  wollte,  daß  er  es  ja  gar  nicht 
so  mdne,  daß  er  ja  nur  so  tue. 

Das  Bauernmädchen  und  das  Londoner  Vorstadtpublikum 
hatten  ohne  Zweifel  bei  der  Anschauung  des  Theaterstücks  die- 
dben  Sympathiegefühle,  die  sie  der  Wirklichkeit  gegenüber  gehabt 
hibeo  würden.  Es  gibt  vielleicht  Ästhetiker,  die  in  diesem  naiven 
kiodlichen  GefUhlsausbruch  gewissermaßen  den  Höhepunkt  der 
Itthetischen  Anschauung  erkennen.  Ich  selbst  bin  nach  meiner 
Kenntnis  des  Londoner  Vorstadtpublikums  eher  zu  der  Annahme 
geneigt,  daß  diese  Menschen,  als  sie  ihrem  Gefühl  völlig  freien 
Lauf  ließen,  überhaupt  nicht  ästhetisch  empfanden. 
Sollte  es  Zufall  sein,  daß  alle  Beispiele  dieser  Art  —  einige  sind 
«Kh  aus  dem  Altenum  berichtet  — ,  sich  auf  unreife  und  un- 
gebildete, ästhetisch  ungeübte  Beschauer  beziehen? 

Freilich  gibt  es  auch  gebildete  Zuschauer,  die  im  Theater  zu- 
weilen weinen,  wirkliche,  leibhaftige  Tränen  vergießen.  Es  soll 
durchaus  nicht  geleugnet  werden,  daß  sie  in  diesem  Augenblick 
<len  Inhalt  mit  voller  Gefühlsstärke  auf  sich  wirken  lassen.  Ja, 
Ott  darf  in  gewisser  Weise  hierin  sogar  einen  Beweis  für  die 
künsdcrische  Kraft  des  Stückes  oder  der  Darstellung  erkennen. 
Aber  das  darf  uns  nicht  hindern,  in  dem  wirklichen  Gefühlsausbruch 
eine  durch  besondere  nervöse  Disposition  verursachte  Anomalie  zu 
rtenncn,  die  in  der  Regel  bei  reiferer  ästhetischer  Bildung  wegfällt. 
Es  ist  gewiß  kein  Zufall,  daß  die  weitaus  meisten  Zuschauer,  be- 
sonders die  gebildeteren  und  älteren,  jeden  unmittelbaren  Gefühls- 
^usbnich  im  Theater  sorgfältig  vermeiden,  bis  auf  das  Beifalls- 
Uwschcn  am  Schluß  der  Akte  und  Szenen,  das  bekanndich  ein  Aus- 
^Inid  rein  künstlerischen  Lustgefühls  sein  soll.  Diese  ästhetisch 
g^cten  Leute  lachen  wohl,  wenn  ein  Witz  gemacht  wird,  aber 
^  ist  nichts  spezifisch  Ästhetisches,  denn  über  Witze  lacht  man 
wh  im  gewöhnlichen  Leben,  auf  der  Bierbank  und  sonstwo.  Sie 
'•Aen  und  jubeln  aber  nicht,  wenn  die  Personen  auf  der  Bühne 
rtwis  Angenehmes  erleben  und  sich  darüber  freuen,  und  sie  weinen 
und  trauern  auch  nicht,  wenn  ihnen  etwas  Trauriges  passiert.  Sie 
rühren  sich  nicht  vom  Platze,   wenn  eine  Intrigue  gesponnen,  ein 
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Mord  vorbereitet  wird.  Sic  warnen  den  Helden  nicht,  wer 
sich  der  Dolch  des  Mörders  nach  ihm  zückt,  und  es  ist  eii 
ganz  seltene  und  außerästhetische  Regung,  wenn  sie  einmal  d( 
Inhalt  der  Reden,  weil  er  ihnen  persönlich  sympathisch  ist,  b 
jubeln.  In  der  Regel  sitzen  sie  ruhig  und  mit  gespannter  Ai 
merksamkeit  da  und  schauen  dem  Spiel  zu.  Das  ist  doch  wol 
ein  Beweis,  daß  sie  bei  allem  Interesse  an  den  dargestellten  Pc 
sonen  ihre  Schicksale  nicht  wie  ihre  eigenen  erleben,  sondern  m 
von  anderen  Erlebtes  anschauen. 

Das  ist  freilich  eine  Auffassung,  die  auf  Widerspruch  stoße 
wird.  Denn  gerade  gegenwärtig  ist  die  Meinung  weit  verbreite 
der  künstlerische  Genuß  sei  ein  wirkliches  „Erlebnis",  das  heif 
ein  Erlebnis  von  genau  derselben  Gefühlswirkung  wie  jedes  anden 
Natürlich  ist  er  ein  Erlebnis,  denn  er  ist  ja  ein  Lustgefühl.  Alld 
dieses  wirkliche  Erlebnis  ist  eben  nur  das  ästhetische,  nicht  d£ 
inhaltliche.  In  bezug  auf  die  ästhetischen  Gefühle  ist  das  Ericbn 
wirkliches  Erlebnis,  in  bezug  auf  die  Inhalts-  oder  SympathiegefÜhl 
Illusion. 

Schon  im  Leben  schauen  wir  eine  Menge  Ereignisse  als  ui 
beteiligte  Zuschauer  an.  Wir  erleben  jederzeit  nur  insoweit  real 
Gefühle,  als  wir  selbst  persönlich  an  den  Ereignissen  beteiligt  sin 
oder  aus  irgendwelchen  Gründen  einen  besonderen  Anteil  an  de 
Personen  nehmen.  Da  ist  doch  der  ästhetische  Zustand  gan 
gewiß  erst  recht  ein  Anschauen ,  bei  dem  die  Gefühlswirkung  j 
nach  dem  Anteil,  den  wir  gemäß  der  Intention  des  Dichters  an  de 
einzelnen  Personen  nehmen  sollen,  gerade  nur  so  weit  geht,  wi 
es  sich  mit  der  fiktiven  Natur  der  Darstellung  verträgt.  Solang 
es  sicher  ist,  daß  eine  Täuschung  beim  Kunstwerk  in  der  Reg' 
nicht  stattfindet,  solange  ist  es  auch  sicher,  daß  das  Gefühl,  di 
bei  der  Anschauung  zustande  kommt,  nicht  genau  dasselbe  i 
wie  bei  der  Anschauung  der  Wirklichkeit. 

Was  für  die  Schauspielkunst  gilt,  gilt  auch  für  die  drJ 
ma tische  und  epische  Poesie.  In  dieser  Beziehung  werde 
immer  die  Zeugnisse  unserer  klassischen  Dichter  von  entscheide) 
der  Bedeutung  sein.  Wie  oft  haben  sie  gegen  die  pathologisd 
Auffassung  des  Inhalts,  die  bei  den  Romantikem  verbreitet  wa 
protestiert!  „Der  unausbleibliche  Effekt  des  Schönen  ist  Frcih« 
von  Leidenschaft,"  sagt  Schiller.  „Tragödien  sind  um  so  vo 
kommener,  je  mehr  sie  auch  im  höchsten  Affekt  die  Gemütsfr 
heit  schonen/'     Goethe  erzählt  in  ^Wahrheit  und  Dichtung**,  di 
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^nst  als  junger  Mensch  von  Herder  den  Vicar  of  Wakefield 
jjjöt  'Vorlesen  hören,  wobei  dieser  sich  darüber  entrüstet  habe, 
4i&  die  jungen  Leute  den  Inhalt  ganz  pathologisch  auffaßten. 
,\dv  empfand  als  Mensch,  als  junger  Mensch.  Mir  war  alles 
Vdbcndig,  wahr,  gegenwärtig.  Er  sah,  daß  ich  vom  Stoffe  (Inhalt) 
(überwältigt  ward,  und  das  wollte  er  nicht  gelten  lassen.  Man  sieht 
ttcraus,  daß  er  das  Werk  bloß  als  Kunstprodukt  ansah  und  von 
uns  das  gleiche  verlangte,  die  wir  noch  in  jenen  Zuständen 
Wandeken,  wo  es  wohl  erlaubt  ist,  Kunstwerke  wie  Naturerzeug- 
nisse auf  sich  wirken  zu  lassen.  Ich  ließ  mich  durch  Herders 
Invektivcn  keineswegs  irre  machen.  Eigentlich  aber  fühlte  ich 
oikh  in  Übereinstimmung  mit  jener  ironischen  Gesinnung,  die 
sichüber  die  Gegenstände,  überGlück  und  Unglück, 
Gutes  und  Böses,  Tod  und  Leben  erhebt  und  so  zum 
Besitz  einer  wahrhaft  poetischen  Welt  gelangt.  Frei- 
Üdj  konnte  dies  nur  später  bei  mir  zum  Bewußtsein  kommen."  ') 
Danach  ist  wohl  klar,  daß  Goethe  zwar  das  pathologische 
Erleben  des  Gefühls  besonders  in  der  Jugend  für  berechtigt  hielt, 
•ba"  doch  den  höheren  ästhetischen  Standpunkt  in  einer  gewissen 
Freiheit  des  Gemüts  von  den  wirklichen  Sympathiegefühlen  er- 
^te.  Dabei  hat  er  ganz  deutlich  zum  Ausdruck  gebracht,  daß 
<fc  Ursache  dieser  Freiheit  eben  die  ist,  daß  man  das  Kunstwerk 
•'s  Kunstwerk  anschaut.  Der  naive,  ästhetisch  wenig  geschulte 
Mensch  läßt  das  Kunstwerk  wie  ein  Naturereignis  auf  sich  wirken, 
^  reife  ästhetisch  gebildete  macht  zwischen  Natur  und  Kunst 
^'ocn  Unterschied. 

Diese  beiden  Zeugnisse,  denen  ich  noch  viele  andere  an  die  Seite 
•^  könnte,  sind  deshalb  für  uns  so  wichtig,  weil  sie  uns  gleich- 
^  Auskunft  über  die  Gefühle  des  Dichters  beim  Schaffen 
pbcn.  Denn  es  ist  klar,  daß  Schiller  und  Goethe  von  dem  Genuß 
luetischer  Werke  diese  Freiheit  des  Gemütes  nicht  gefordert  haben 
^Ördea,  wenn  sie  dieselben  nicht  auch  für  den  schaffenden  Dichter 
^  zu  einem  gewissen  Grade  in  Anspruch  genommen  hätten.  In 
^^  Beziehung  begnüge  ich  mich,  auf  Schillers  Ausspruch  hin- 
weisen, in  welchem  er  Körner  über  seine  eigenen  Sympathic- 
Pfilhlc  bei  der  Abfassung  der  Wallensteintrilogie  Bericht  erstattet : 
^Dis  Sujet   interessiert  mich  gar   nicht,   und   ich   habe   nie  eine 


\'  E.  He>'felder,  Ästhetische  Studien,  /weites  Heft:  Die  Uhisionstheoric 
^  Goethes  Ästhetik.    Freiburg  i.  Hr.  n)04.    S.  1^5. 
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solche  Kälte  für  meinen  Gegenstand  mit  einer  solchen  Wärme  fl 
die  Arbeit  vereinigt.'' 

Allerdings  stehen  dem  andere  Zeugnisse  gegenüber ,  die  a 
eine  stärkere  Anteilnahme  des  Dichters  an  den  Personen  seiiK 
Schöpfungen  schließen  lassen.  So  ist  z.  B.  bekannt  die  Geschieh) 
von  Kleist,  der  gleich  nach  Vollendung  der  Penthesilea  einei 
Freunde,  der  ihn  besuchte,  weinend  mit  den  Worten  um  de 
Hals  fiel:  Sie  ist  tot!  Diese  Erzählung  wird  den  meisten  nich 
recht  verständlich  sein.  Denn  der  Dichter  weiß  ja  am  besten,  daß  dii 
Personen  seiner  Stücke  nur  Fiktionen  sind,  das  heißt  seiner  eigener 
Phantasie  entstammen.  Bei  ihm,  sollte  man  also  denken,  mOfiti 
das  Gefühl  am  ersten  ein  hypothetisches  sein.  Aber  es  schcioi 
nach  diesen  und  anderen  Zeugnissen,  daß  zur  produktiven  künst 
lerischen  Arbeit  in  der  Tat  eine  so  starke  Autosuggestion 
gehört,  daß  bei  erregbaren  Naturen  ein  zeitweises  völliges  Zu- 
sammenfallen der  subjektiven  Gefühlsillusion  mit  dem  entsprechenden 
Ernstgefühl  stattfindet.  Man  darf  vielleicht  annehmen,  daß  Dichtö 
in  dieser  Beziehung  ebenso  wie  Leser  verschieden  disponiert  sein 
werden,  daß  der  eine,  der  von  Natur  leidenschaftlicher  und  erreg 
barer  ist,  dem  wirklichen  Gefühl  sehr  nahe  kommen,  der  andere, 
der  ruhiger  und  überlegener  empfindet,  weiter  davon  entfernt 
bleibten  wird.  So  viel  aber  scheint  auch  beim  ersteren  sicher,  dafi 
er  während  des  Findens  der  Form  nicht  in  voller  Stärke  fühlen 
kann.  Man  darf  also  das  Verhältnis  des  Dichters  zu  den  Sympadiie 
gefühlen  ähnjich  formulieren  wie  das  des  Malers  beim  Malen  scinei 
Geliebten.  Bei  der  Konzeption  des  Kunstwerks  ist  das  Gefühl  iß 
folge  der  großen  subjektiven  Illusionsfähigkeit  des  Dichters  in  voflö 
Stärke  vorhanden.  Aber  während  der  eigentlichen  Arbeit,  währen^ 
der  Formulierung  des  Gedankens,  blaßt  es  ab  oder  bleibt  zeit 
weilig  hinter  den  Berufsgefühlen  zurück.  Diese  Berufsgefühle  spielet 
offenbar  beim  künstlerischen  Schaffen  dieselbe  Rolle  wie  die  Be 
wunderung  für  den  Künstler  bei  der  ästhetischen  Anschauung  ^ 
Werkes.  Sie  modifizieren  durch  ihren  Hinzutritt  die  Emstgefühk 
schwächen  sie  in  ihrer  Wirkung  ab,  erheben  sie  in  das  Niveat 
von  Illusionsgefühlen.  So  sehr  wir  einerseits  zugeben  müssen 
daß  die  Stärke  der  Gefühlswirkung  einer  Dichtung  wescntlid 
davon  abhängt,  in  welchem  Grade  der  Dichter  die  Gefühle,  dcnö 
er  Ausdruck  gibt,  früher  selbst  erlebt  hat  und  auch  vielleicht  noc» 
bei  der  Konzeption  des  dichterischen  Werkes  erlebt,  so  sehr  müsset 
wir  doch  andererseits  betonen,  daß  die  Stärke  dieser  Autosuggestioi 
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i  des  künstlerischen  Schöpfungsaktes  nicht  anhalten  kann. 
;enüber  ist  es  eine  Frage  von  untergeordneter  Bedeutung, 
c  Illusionsgefühle  nur  abgeschwächte  wirkliche  Gefühle  sind, 
i  von  den  vollen  Ernstgefühlen  lediglich  durch  den  Grad  der 
unterscheiden,  oder  ob  sie  ihrer  Qualität  nach  anderer  Art 
)ie  Hauptsache  ist,  daß  das  Gesamtgefühl,  das  heißt 
(lechtung  der  Sympathiegefühle  mit  den  künstlerischen  Be- 
hlen  resp.  der  Bewunderung  für  den  Künstler,  ein  anderes 
enn  man  einmal  das,  was  sonst  als  Autosuggestion  be- 
wird, als  subjektive  Illusion  bezeichnet,  so  liegt  kein  Grund 
n  ganzen  hierbei  entstehenden  Gefühlserlebnis  den  Namen 
Uusion  vorzuenthalten. 

rigens  brauche  ich  nicht  darauf  aufmerksam  zu  machen,  daß 
i  gelesenen  Drama  und  beim  Epos  entstehenden  Sympathie- 
jedenfalls  schwächer  sind  als  die  bei  der  dramatischen  Auf- 
;  entstehenden.  Denn  Ereignisse,  die  sich  unmittelbar  vor 
gen  abspielen,  wirken  natürlich  stärker  als  solche,  deren 
Dg  man  nur  liest  oder  mit  anh()rt.  Und  daß  in  jeder 
;  wiederum  je  nach  der  Persönlichkeit  des  Dichters  der 
hicd  der  Gefühlsillusion  vom  wirklichen  Gefühl  ein  größerer 
einerer  sein  wird,  leuchtet  ohne  weiteres  ein.  Man  ver- 
in  dieser  Beziehung  einmal  (Conrad  Ferdinand  Meyer  und 
d  Keller  miteinander  und  mache  sich  klar,  wie  gering 
1  der  Stellen  in  den  Kellerschcn  Romanen  ist,  die  eine  un- 
ire  Gefühlswirkung  im  pathologischen  Sinne  herbeiführen, 
tiültnis  zu  den  rein  erzählenden  oder  reflektierenden  Ab- 
n. 

viel  über  die  Sympathicgefühlc ,  die  in  Form  der  subjek- 
usion  erlebt  werden.  Wir  kommen  jetzt  zu  den  Gefühlen 
sonen,  welche  die  Kunst  darstellt,  also  zu  den  Inhalts- 
ien. Auch  hier  taucht  die  Frage  auf:  Inwieweit  werden 
m  dem  Beschauer  miterlebt? 

ederum  mag  der  Laokoon  als  Beispiel  dienen.  Die  Inhalts- 
des  Laokoon  und  seiner  Söhne  sind :  Körperlicher  Schmerz, 
Igst  und  Verweiflung.  Es  ist  oben  betont  worden,  daß  der 
ler  diese  Gefühle  schon  deshalb  nicht  selbst  erleben  kann, 
h  ihr  Erleben  mit  dem  Kunstgenuß  nicht  verträgt.  Aber 
US  anderen  Gründen  ist  dies  unmöglich.  Insbesondere 
ichen  Schmerz  fühlt  er  ganz  ohne  Zweifel  nicht,  denn  es 
die  Ursachen,  die  ihn  hervorrufen  könnten. 
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Die  Frage,  ob  der  Beschauer  Mitleid  empfindet,  kann  crwog< 
werden,  die  Frage,"  ob  er  körperlichen  Schmerz  oder  Todesang 
empfindet,  nicht.  Denn  diese  empfindet  er  nicht  einmal  bei  einer 
analogen  Ereignis  im  gewöhnlichen  Leben.  Wenn  wir  einei 
Kranken  langsam  und  schmerzhaft  dahinsiechen  sehen,  so  habei 
wir  wohl  herzliches  Mideid  mit  ihm.  Mitleid  ist  aber  kein  körpcr 
lieber  Schmerz.  Zwar  könnte  das  Wort  „Mideid"  zu  der  Anschau 
ung  verführen,  daß  wir  dasselbe  litten  wie  er.  Das  ist  indessen 
nicht  der  Fall.  Wir  leiden  nur  „mit  ihm",  das  heißt  im  Anblidi 
seiner  Leiden.  Die  Art  unseres  Leidens  ist  aber  eine  andere.  Wu 
versetzen  uns  zwar  in  die  subjektive  Illusion  seines  Schmerzes, 
aber  dies  ist  eben  kein  wirkliches  Erleben  des  letzteren,  sondern 
inbezug  auf  ihn  nur  eine  Illusion.  Wir  stellen  uns  seinen  Schmcn 
vor,  und  aus  dieser  Vorstellung  resultiert  für  uns  ein  Unlustgefthl. 
Wenn  dieses  Unlustgefühl  schon  der  Wirklichkeit  gegenüber  nicht 
mit  körperlichem  Schmerz  identisch  ist,  so  ist  es  gegenüber  dem 
Kunstwerk  erst  recht  nicht  damit  identisch.  Ein  wirkliches  Schmerz 
gefühl  kann  nur  entweder  durch  eine  wirkliche  Verwundung  odci 
durch  Hypnose  entstehen. 

Ebensowenig  empfinden  wir  Todesangst.  Wir  tun  dies  nocl 
nicht  einmal  beim  Anblick  eines  Sterbenden,  wenigstens  nich 
in  demselben  Sinne,  in  dem  er  sie  empfindet.  Wir  mögen  uni 
seine  Todesangst  noch  so  lebendig  vorstellen,  wir  können  sie  docf 
nicht  wirklich  fühlen.  Schon  deshalb  nicht,  weil  wir  in  der 
meisten  Fällen  noch  nichts  ähnliches   erlebt  haben.     Wir  könn^ 

• 

uns  also  nur  eine  ungefähre  Vorstellung  davon  machen,  Wi< 
Todesangst  etwa  tut.  Daraus  resultiert  allerdings  ein  Unlust 
gefühl.  Daß  dieses  aber  weder  quantitativ  noch  qualitativ  dasselbe 
ist  wie  das  des  Sterbenden,  leuchtet  ohne  weiteres  ein. 

Wie  sollten  wir  nun  gar  dem  Laokoon  gegenüber  Todesangst 
empfinden !  Wissen  wir  doch,  daß  diese  Figuren  keine  lebendigem 
Menschen,  sondern  aus  Marmor  sind,  daß  also  überhaupt  niemanc 
da  ist,  der  Todesangst  empfinden  könnte.  Und  mag  auch  unscH 
Illusion  beim  Anblick  des  Kunstwerks  noch  so  stark  sein,  wii 
werden  ohne  wirkliche  Hypnose  niemals  zu  dem  Punkt  gcbraA 
werden  können,  daß  wir  wirkliche  Todesangst  fühlen.  Ich  firaff 
jeden  normal  empfindenden  Menschen,  ob  er  jemals  beim  Anblicl 
des  Laokoon  körperliche  Schmerzen  und  Todesangst  empfundo 
hat.  Ein  Dichter  mag  einmal  in  übertreibender  Weise  sagen,  dli 
man   beim   Anblick   eines   Kunstwerks   die  Gefühle   der  Person» 
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iniUich  mitfühle.  Psychologisch  ist  eine  solche  dichterische  Über- 
trdbung  nicht  zu  verwerten. 

Ebenso  wird  man  beim  Anblick  von  Delacroix'  Gemetzel  von 
Chios  die  Gefühle  der  auf  demselben  dargestellten  Personen,  die 
Furdit  und  Verzweiflung  der  Griechen,  die  Grausamkeit  und  den 
Haß  der  Türken  nicht  selbst  mit  erleben.  Wenigstens  habe  ich 
sie  niemals  erlebt« 

Dagegen  ist  es  ästhetisch  von  großer  Bedeutung,  ob  bei  dem 
Bcsdiauer  dieser  Kunstwerke  eine  objektive  Gefühlsillusion 
zustande  kommt  Diese  versteht  sich  keineswegs  von  selbst.  Das 
Bild  oder  die  plastische  Gruppe  brauchte  nur  schlecht  zu  sein  und 
CS  trOrde  überhaupt  keine  Illusion  des  organischen  Lebens  zustande 
kommen.  Oder  wenn  es  so  gut  wäre,  daß  wenigstens  diese  zu- 
stande käme,  so  brauchte  nur  der  Gefühlsausdruck  matt  oder  miß- 
itingCQ  zu  sein,  und  es  wäre  um  die  Gefühlsillusion  geschehen. 
Es  ist  also  ein  künstlerisches  Verdienst,  wenn  Gefühls- 
iDusion  zustande  kommt.  Dasselbe  besteht  darin,  daß  der 
Künstler  es  verstanden  hat,  den  Beschauer  dazu  an- 
zuregen, daß  er  sich  diese  skulpierten  oder  gemalten 
Figuren  nicht  nur  lebendig,  sondern  auch  von  dem 
'betreffenden  durch  den  Inhalt  geforderten  Gefühl 
erfüllt  vorstellt. 

Diese  objektive  Gefühlsillusion  ist  nun  überall  da  von  der 
pöfitcn  Wichtigkeit,  wo  das  dargestellte  organische  Leben  sich 
^'urch  eine  entweder  ^dauernde  oder  momentane  Gefühlseigenschaft 
**teichnct.  Das  braucht  keineswegs  immer  der  Fall  zu  sein.  Ich 
'^  oben  (S.  147  f.)  Beispiele  genannt,  wo  überhaupt  kein  (iefühl 
gestellt  ist.  Die  Kunst  hat  jederzeit  das  Recht,  Dinge  und 
'^^nen  darzustellen,  an  denen  uns  ganz  andere  Eigenschaften 
•'s  das  Gefühl  interessieren.  Wo  aber  das  Gefühl  für  eine  dar- 
l^stdlte  Natur  das  Ausschlaggebende  ist,  das  heißt,  wo  ihr  eigent- 
"^  Wesen  dadurch  charakterisien  wird ,  ist  natürlich  auch  die 
'^filhbUlusion  von  entscheidender  Bedeutung.  Wenn  ein  Künsder 
'''^e  durch  ihr  Gefühl  charakterisiene  Natur  lebenswahr  darstellt, 
^  ergibt  sich  die  Gefühlsillusion  ganz  von  selbst  aus  der  Illusion 
^  organischen  Lebens.  Indem  das  Kunstwerk  die  Illusion  des 
^'^tuiischen  Lebens  erzeugt,  erzeugt  es  auch  gleichzeitig  die  Illusion 
^Gefühls,  das  eine  Eigenschaft  dieses  organischen  Lebens  ist. 
"^  kann  es  sich  sowohl  um  eine  dauernde  Gefühlsrichtung, 
^""^  Charakter^  als  auch  um  ein  kurzes,  rasch  entstehendes  und 
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Stellung  einer  Person  den  Beschauer  zu  einer  Gefühlsillusion 
will,  dem  Gesicht  die  Form  geben,  die  nach  seiner  Er- 
dem  Gefühl,  welches  er  darstellen  will,  entspricht.  Indem 
chauer  diese  Formen,  diese  Falten,  diese  Linien  sieht, 
selbst  an  das  Gefühl  erinnert,  das  er  oft  im  Zusammen- 
it  ihnen  beobachtet  hat.  Dadurch  wird  er  veranlaßt,  der 
fenden  Person  dieses  Gefühl  unterzulegen,  sie  mit 
Gefühl  begabt  vorzustellen.  Man  sieht,  das  ist  völlig  un- 
j  davon,  ob  er,  der  Beschauer  selbst,  gleichzeitig  dieses 
erlebt.  Entscheidend  ist  nur,  daß  er  der  gesehenen 
1  das  Gefühl  unterlegt,  daß  er  den  äußeren  Ausdruck 
Gefühls  aus  der  Erinnerung  kennt  und  die  Fähig- 
,  sich  die  toten  Formen  als  lebendige  vorzu- 
i.  Stimmt  die  Form,  die  er  sieht,  in  ihren  wesentlichen 
von  Einzelnem  natürlich  abgesehen)  mit  dieser  Erinnerungs- 
ing überein,  sf»  entsteht  die  entsprechende  Gefühlsillusion, 
sie  nicht  überein,  so  entsteht  sie  nicht.  Nur  in  diesem 
iX  es  zu  verstehen,  wenn  wir  sagen:  Wir  erleben  beim 
1  das  Gefühl  von  Schmerz  und  Todesangst,  bei  der  Mona 
:  Gefühle  von  Heiterkeit  und  (ilück,  bei  Hodlers  Lebens- 
Jas  Gefühl  von  Lebensmüdigkeit  und  Resignation, 
ürlich  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  der  Beschauer  sich 
iblick  der  für  das  Gefühl  charakteristischen  Formen  infolge 
ielleicht  starken  Illusionsfähigkeit  selbst  bis  zu  einem  ge- 
Grade in  das  dargestellte  (jcfühl  versetzen  kann.  Doch 
•s   sich   auch   dabei    immer   nur   um  eine  Vorstellung  von 

•  oder  geringerer  Deutlichkeit,  nicht  um  das  wirkliche  Gc- 
ideln.  So  glaube  ich  z.  H.  nicht,  daß  sich  irgend  jemand 
Anschauung  von  Hodlers  Lebensmüden  selber  leben s- 
fühlen   wird,     l^s    ist   auch   unwahrscheinlich,   daß   der 

•  mit  seinem  Bilde  die  Absicht  verfolgt  haben  sollte,  Lebens- 
!it  unter  den  Menschen  zu  verbreiten.  Wäre  dem  dennoch 
1  müßte  diese  An  Kunst  polizeilich  verboten  werden.  Ich 
vielmehr,  daß  es  dem  Künstler  lediglich  darauf  ankam, 
istlerische  Ausdrucksproblem  ^Lebensmüdigkeit~  zu  K"»sen, 
{  er  vollkommen  damit  zufrieden  ist,  wenn  der  Bescluiuer 
Betrachtung  des  Bildes  zu  dem  Urteil  kommt:  Ja,  so  sehen 
lüde  aus.  diese  alten  Männer  sind  wirklich  lebens- 
Mehr  werden  normale  Beschauer  nicht  leisten.  Sollte  ein 
er   noch   ein  Tbriges   tun   und   selber  lebensmüde  werden 
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und  es  vielleicht  sogar  über  die  Anschauung  des  Bildes  hinai 
bleiben,  so  wäre  das  sozusagen  sein  Privatvergnügen,  das  mz 
ihm  zwar  nicht  verwehren  könnte,  das  aber  für  die  ästhetisd 
Betrachtung  keine  Bedeutung  hätte. 

Dagegen  ist  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  der  schaffenc 
Künstler  sich  bei  der  Konzeption  eines  Bildes  mit  starkem  G 
fühlsgehalt  sehr  lebhaft  in  das  entsprechende  Gefühl  zu  verset» 
sucht,  falls  er  es  nicht,  was  ja  auch  möglich  ist,  als  Emstgeiü 
selbst  erlebt  hat  oder  noch  erlebt.  Davon  hängt  sogar  ohi 
Zweifel  die  Lebendigkeit  der  objektiven  Illusion  ab,  die  bei  de; 
Beschauer  zustande  kommt.  Theoretisch  könnte  nian  sich  alle 
falls  denken,  daß  zum  richtigen  Treffen  des  Gefühlsausdrucks  ei 
bloß  äußeres  Wissen  genügen  würde,  gewissermaßen  ein  the 
retisches  Gedächtnis  für  den  Zusammenhang  der  Körperbewegung« 
und  Körperformen  mit  den  entsprechenden  Gefühlen.  In  Wiri 
lichkeit  aber  wird  ein  solch  kaltes,  verstandesmäßiges  Wissen,  wi 
man  es  z.  B.  bei  jedem  Anatomen  voraussetzen  kann,  niemals  ci 
echtes,  gehalt\'olles  Kunstwerk  zustande  bringen.  Ein  Kunst^'cr 
ist  kein  in  der  Retorte  erzeugter  Homunculus,  sondern  ein  Stüc 
vom  Leben  des  Künstlers,  und  die  Fähigkeit,  sich  durch  Autt 
Suggestion  nach  Belieben  in  jedes  Gefühl  zu  versetzen,  ist  ebe 
eine  jener  spezifisch  künstlerischen  Gaben,  die  dem  Laien  in  d( 
Regel  versagt  sind. 

Wichtig  ist  nun  aber  auch  hier,  daß  das  starke  zum  Tc 
vielleicht  unbewußte  Gefühlserlebnis  während  der  Arbeit  nicht  ai 
hält,  sondern  einer  bewußten  formalen  Tätigkeit  Platz  macht.  Er 
diese  zusammen  mit  dem  Gefühlserlebnis  macht  das  Wesen  d( 
künstlerischen  Schöpfungsaktes  aus.  Dabei  findet  charakteristische 
weise  ein  Übergang  von  der  subjektiven  Illusion  zur  objektive 
statt.  Denn  sobald  der  Künstler  unter  dem  Einfluß  eines,  sei  < 
ethischen,  sei  es  sinnlichen  Impulses,  das  heißt  eines  wirklich« 
Gefühlserlebnisses,  die  erste  vorläufige  Formulierung  seiner  Id( 
skizziert  hat,  sagen  wir  also  einmal,  sobald  er  den  Kopf  des  I^oko€ 
in  der  ersten  rohen  Tonskizze  modelliert  hat,  ist  ein  Objel 
vorhanden,  das  er  anschauen  und  auf  seine  organischen  Fonn< 
und  seinen  Gefühlsausdruck  hin  prüfen  kann.  Von  diesem  Auge 
blick  an  tritt  ihm  seine  eigene  Idee  objektiv  gegenüber,  und  d 
weitere  P>folg  hängt  gradezu  davon  ab,  daß  er  den  objektive 
Standpunkt  auch  in  Zukunft  zu  wahren  weiß.  Dabei  ist  d 
Wesentliche  das,  daß  er  sich  bemüht,  eine  objektive  Gefühlsillusi 
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ZU  erleben.  Das  heißt,  daß  er  probiert,  ob  die  von  ihm  geschaffenen 
—  provisorisch  geschaffenen  —  Formen  ihn  selbst  in  die  objektive 
inusion  versetzen,  das  Gesehene  sei  organisches,  mit  Gefühl  be- 
gabtes Leben.  Gelingt  ihm  das,  so  sieht  er  daraus,  daß  er  auf 
dem  richtigen  Wege  ist,  gelingt  es  ihm  nicht,  so  sieht  er,  daß 
er  sidi  auf  dem  falschen  befindet  Jedes  neue  Stadium  der  Arbeit 
gibt  zu  einer  neuen  objektiven  Gefühlsillusion  Veranlassung,  bis 
idilicfllich  die  Form  soweit  vollendet  ist,  daß  eine  in  jeder  Hin- 
ndjt  befriedigende  objektive  Gefühlsillusion  entsteht.  Selbstver- 
stiodlich  kann  der  Künstler  während  dieser  Arbeit  die  anfänglich 
^^cht  sehr  starke  subjektive  GefUhlsillusion  nicht  in  voller  Stärke 
weiter  erleben.  Vielmehr  wird  sein  Gefühl  in  dieser  Zeit  immer 
nehr  verblassen  und  schließlich  ganz  verschwinden.  Es  ist  dann, 
oödttc  ich  sagen,  völlig  objektiviert  worden,  aus  der  Seele  des 
KOnstiers  ganz  in  den  Ton  oder  Marmor  übergegangen.  Schon 
&  Angst  und  Sorge  während  der  früheren  Stadien  der  Arbeit, 
^fBD^  die  Freude,  wenn  sich  mit  jedem  neuen  Stadium  die  Illusion 
steigert,  endlich  der  Triumph,  wenn  das  volle  Leben  und  Gefühl 
itt  den  Kopf  gebannt  ist  und  auch  bei  anderen  wieder  die  Vor- 
ndung  des  Lebens  und  Gefühls  weckt,  alles  das  sind  Gefühle, 
^iordi  die  das  Inhaltsgefühl  eine  immer  grössere  Einschränkung 
^riäha  Schließlich  wird  es  völlig  zerstört,  so  daß  die  Seele  ganz 
^^n  ^gereinigt"  ist 

Schwerer  als  in  den  bildenden  Künsten  ist  die  Gefühlsillusion 
^  der  Schauspielkunst  zu  deuten.  Denn  da  der  körperlich 
•giotnde  Schauspieler  im  Gegensatz  zu  dem  unorganischen  Stoff 
^Rastik  und  Malerei  Leben  und  Bewegung,  also  auch  Gefühls- 
^keit  hat,  fehlt  hier  scheinbar  der  Gegensatz,  der  die  Illusion 
•^tuicTL  So  wenig  man  sich  Bewegung  in  der  Phantasie  in 
^^wegung  übersetzen  kann,  weil  man  ja  wirkliche  Bewegung  sieht, 
•o  Wenig,  könnte  man  sagen,  sei  es  möglich,  sich  ein  Gefühl,  das 
*«*n  auf  der  Bühne  (in  seinen  Äußerungen)  wirklich  sieht,  in 
'^^  zu  übersetzen. 

Allein  man  darf  hier  schon  insofern  von  einer  Gefühlsillusion 
^^^  als  das  Gefühl,  dessen  Ausdruck  man  auf  der  Bühne  sieht, 
^'Wdüich  das  des  Schauspielers  ist,  während  man  es  doch  bei  der 
Wietischen  Anschauung  als  das  des  Helden  auffaßt,  den  er  spielt, 
'^iello  wird  von  Shakespeare  eifersüchtig  geschilden.  Das  ist 
Othdlos  Gefühl,  Othellos  Leidenschaft.  Auf  der  Bühne  dagegen 
*kcn  wir  einen  Schauspieler,   der  eifersüchtig   ist  oder  zu  sein 
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scheint.  Vorausgesetzt,  er  wäre  es  wirklich,  so  wäre  doch  di( 
Leidenschaft,  die  er  fühlt,  und  deren  Ausdruck  wir  sehen,  ebcr 
seine  Leidenschaft  und  nicht  diejenige  Othellos.  Wir  erlebter 
also  bei  der  Anschauung  des  Schauspielers  tatsächlich  eine  Eifer 
Suchtsillusion,  indem  wir  in  der  Eifersucht  des  Schauspielers  die 
jenige  Othellos  sähen. 

Aber  noch  mehr.  Die  Eifersucht  Othellos  ist  so  groä,  daf 
er  Desdemona  erwürgt.  Wir  sehen  das  auf  der  Bühne.  Dabe 
vollziehen  wir  eine  Handlungsillusion.  Denn  wir  wissen,  daS  dci 
Schauspieler  die  Schauspielerin,  welche  die  Desdemona  spielt,  nidi 
wirklich  erwürgt.  Haben  wir  diese  doch  vielleicht  schon  oft  ii 
anderen  Rollen  gesehen  und  wissen  wir  doch,  daß  sie  di^ 
Desdemona  schon  oft  gespielt  hat  und  auch  in  Zukunft  noch  of 
spielen  wird.  Auch  müßten  wir,  wenn  wir  an  den  wirkHchei 
Mord  glaubten,  unfehlbar  suchen,  ihn  zu  verhindern. 

Wenn  aber  der  Schauspieler  seine  Partnerin  nicht  wirklid 
erwürgt,  so  scheint  es  auch,  daß  er  nicht  wirklich  so  eifersüchti| 
ist  wie  Othello.  Während  Othellos  Eifersucht  keine  Grenzei 
kennt,  vielmehr  so  weit  geht,  daß  er  selbst  mit  eigener  Haa^ 
das  geliebte  Wesen  mordet,  scheint  die  Eifersucht  des  Schau 
Spielers,  um  vorsichtig  zu  reden,  doch  nicht  ganz  so  groß  zu  sein 
Man  könnte  daraus  vielleicht  schließen,  daß,  ebenso  wie  sdin 
Hände  an  einem  bestimmten  Punkt  Halt  machen,  ehe  sie  da 
Grausige  wirklich  vollziehen,  auch  sein  Gefühl  an  einem  bestimmtci 
Punkte  Halt  macht,  ehe  es  die  Größe  von  Othellos  Gefühl  erreidit 

Wir  sehen  also,  wie  eine  große  übermächtige  Leidenschaf 
durch  eine  kleine,  zum  mindesten  kleinere  dargestellt  wird 
Diese  kleinere  Leidenschaft  des  Schauspielers  ist  das  Surrogat  dc^ 
größeren  Othellos.  Das  würde  ein  analoger  Fall  sein,  wie  bei  dc^ 
Raumillusion  im  Relief,  wo  ein  tieferer  Raum  durch  einen  wenige^ 
tiefen  dargestellt  wird.  So  wie  man  nun  das  Relief  ästhetisch  nu^ 
genießen  kann,  wenn  man  sich  den  weniger  tiefen  Raum,  dd 
man  wahrnimmt,  in  den  tieferen,  den  man  sich  vorstellt,  übcC 
setzt,  so  kann  man  auch  die  Tragödie  nur  genießen,  wenn  maJ 
sich  die  kleinere  Leidenschaft  des  Schauspielers  in  die  gröflcT' 
Othellos  übersetzt.  Es  findet  mithin  eine  Geftihlsillusion  in  doppd 
tem  Sinne  statt,  erstens  insofern  man  die  Leidenschaft  des  Sdiaxi 
Spielers  wahrnimmt  und  diejenige  Othellos  in  ihr  sieht,  zweiteni 
insofern  man  eine  kleinere  Leidenschaft  wahrnimmt  und  sie  in  ciiM 
größere  umdeutet. 
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l>och  vielleicht  ist  das  nicht  einmal  alles.  Es  könnte  näm- 
lich sogar  der  Verdacht  entstehen,  daß  der  Schauspieler  während 
seines  Spieb  überhaupt  nicht  eifersüchtig  wäre,  sondern 
die  Eifersucht  nur  fingierte,  nur  in  ihren  äußeren  Kennzeichen 
2ur  Schau  trüge.  Die  Möglichkeit  dafür  wäit  dadurch  gegeben,  daß 
die  Schauspielkunst,  die  ja  wie  jede  Kunst  auf  die  Sinne  wirkt,  von 
dem  Gefühl  nur  die  Sjonptome  darstellen  kann,  die  nach  außen 
zutage  treten.  Das  Gefühl  selbst,  als  etwas  Subjektives,  was 
der  Mensch  nur  in  seinem  Innern  erleben  kann,  ist  überhaupt  nicht 
damcDbar.  Im  besten  Falle  können  die  Bewegungen,  der  Gesichts- 
«usdnick  und  der  Ton  der  Stimme  imitiert  werden,  die  dem 
betreffenden  Gefühl  entsprechen.  Dies  wäre  aber  theoretisch  ganz 
dissdbc  wie  das,  was  der  Bildhauer  tut,  wenn  er  dem  toten,  ge- 
fehBosen  Stoff  einen  Gefühlsausdruck  gibt.  Der  einzige  Unterschied 
wirc  der,  daß  der  Bildhauer  ein  totes  Material,  nämlich  den  Mar- 
OBor,  der  Schauspieler  dagegen  ein  lebendiges,  nämlich  seinen 
ogenen  Körper  zu  diesem  Zweck  verwendete.  Theoretisch  aber 
könnte  man  sich  diesen  Körper  ebenso  gefühllos  denken  wie  den 
Mmnor.  Man  könnte  annehmen,  der  Schauspieler  benutze  seinen 
Körper  gewissermaßen  als  eine  von  seiner  Seele  losgelöste  unab- 
l^ingige  Materie,  als  ein  plastisches  Material,  dem  er,  lediglich  auf 
Gnmd  seiner  Kenntnis  des  mimischen  Ausdrucks,  des  Zusammen- 
hangs zwischen  Bewegungen  und  Gefühlen  diejenigen  Bewegungen, 
Ausdrucksformen  und  Stimmwirkungen  verliehen  hätte,  die  ge- 
Qgnet  wären,  bei  anderen  die  Vorstellung  der  betreffenden  Gefühle 
zu  erzeugen.  Für  diese  Erzeugung  wäre  es  irrelevant,  ob  das 
'öiniischc  Kunstwerk,  genannt  Schauspieler,  während  des  Spiels 
wirklich  fühlte  oder  nur  die  Bewegungen  ausfühne,  die  dem  Gefühl 
^Msprichen.  Letzteres  würde  für  die  Wirkung  auf  andere  voll- 
^onimcn  genügen.  So  wäre  es  z.  B.  bei  dem  Schauspieler,  der  den 
OdjcDo  spielte,  einerlei,  ob  er  während  dieses  Spieles  wirklich  eifer- 
"Mitig  wäre,  wenn  er  nur  die  äußeren  Symptome  der  Eifer- 
*Kht,  die  Bewegungen,  den  Gefühlsausdruck,  den  Ton  der  Stimme 
*>  herausbrächte,  daß  bei  dem  Zuschauer  die  Illusion  entstände, 
*li  ob  er  eifersüchtig  wäre. 

Man  könnte  diesen  Fall  besonders  dann  als  wahrscheinlich 
•nnehmcn,  wenn  der  Schauspieler  das  Gefühl  wirklicher  FLifersucht 
^  Lage  der  Sache  gar  nicht  haben  konnte.  In  der  Tat,  auf 
*en  sollte  er  denn  eifersüchtig  sein?  Auf  Desdemona?  Aber  die 
Ä,  wenn  sie  überhaupt  je  existiert  hat,  längst  tot,  ist  sogar  sicher 
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•. ..:   J:e  >ch.:-sr:j!er:n.   die  die  RoI 

.  '':T    u:e   Sicht   :n  ne-nunJneunzig   unt 

r    ■:   r:r.em  \'erhä!ir.:s   7/^   ihm,   das   ihi 

::.jr^:..chr:^  zu  sein.     Sie  ist  vielleicht  d 

«;^:"jn.     l.'nd    selbst   wep.n    sie   die  Fra 

.-:^  j.jrs  wäre,  wie  unwahrscheinlich,  da 

:l::    jclciienheit  zur  Kifersucht  gabel 

.•  '  l-  li'chkeit,   daß   der  Schauspieler  sie 

•!    das    Gefühl    der    F.ifersuch 

^c   v«r  Suggestion,  das  heilU  >  u  b  i  e  k  t i  v 

...^  vridiche  (ielühl   herankommt,  wir. 

..  >  jiu^rrechende  Gefühl  schon  selbst  er 

•-...n    dafür    empfänglich    ist.     Vis  gib 

.  'r".     'leleijcnheit   zur   Kifersucht   ^ehab 

..^.\.'.>  aus  eigener  Krfahrung  gar  nich 

.   •.::"!   solchen  l-'alle  dennoch  subjektivi 


>  Jc"> 


^'v    - 


■Schauspieler  Kifersüchtige  beob 

■:  hat,  und  als  er  selbst,  wenn  aucl 

*:.   so  doch  ähnliche  (iefühle  au: 

>   ji^^sen   kombinierten  Mrfahrunger 

.  •  :^c«>bachtuniT   anderer  hat  er  siel 

'j.'".ch  vorauszusetzenden  mimischer 

^-süchtigen   gemacht,  d.h.  ciat 

i  .  :i  Eifersüchtiger  aussieht,  wie  ci 

..SV.     Dieses  Hild,   diese  in  seinen" 

N.chi    er    durch    seinen    K«)rpcr  7/^ 

: '.:.  che   Kern    seines    künstlerischer 


.x^'  -  Sch»^pfungsakt,  wenn  er  auf  andere 

^  ^c'A'Sse  subiektive  (lefühlsillusion  Je: 

. '  >\'^:*'  verstandesmäßiges  Zusammen 

■j  schallt  man  kein  glaubwürdiges  unc: 

;  w-.cnschaft.     Diese  Symptome,  diese 

^  -^  •  :v.:r  dadurch  zu  einer  lünheit  und 

\:  iicn  Findruck  zusammcnuebunJen, 

,v.     :    hinter    ihnen   steht.      Die   Auto- 

\  .:hIsiIlusion    ist  also   mindestens  zi 

,  er  Rolle,   unbedingt   vorauszusetzen 

.,  .  'c>  liefühl  auffassen  oder  den  Bes^rit' 
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^Schcingefühl**  schon  auf  sie  anwenden  will,  ist  eine  untergeordnete 

Frage.    Sicher  ist  nur  so  viel,  dafi  das  Gefühl,  das  dabei  entsteht, 

^renn  es  auch  noch  so  stark  ist,  doch  an  Stärke  dem  entsprechenden 

EmstgefQhl  nicht  völlig  gleichkommt.     Denn  sonst  müßten  auch 

srinc  verderblichen  Folgen  dieselben  sein.    Deshalb  ist  der  Begriff 

der  Illusion  schon  in  diesem  Stadium  der  schöpferischen  Arbeit 

käneswegs  unpassend. 

Seine  volle  Berechtigung  gewinnt  der  Illusionsbegriflf  nun  aber 
wihrcnd  der  weiteren  künstlerischen  Ausarbeitung  der  Rolle  und 
wihrend  des  Spiels  selbst,  d.  h.  von  dem  Augenblick  an,  in  dem 
dis  Kunstwerk  seine  Form  erhält ,  um  sich  dann  in  seiner  Voll- 
endung dem  Genüsse  darzubieten.  Denn  nunmehr  beginnen  die 
künstlerischen  Berufsgefühle  ihr  Recht  geltend  zu  machen.  Das 
Problem  der  Form  taucht  auf,  die  Bewegungen,  der  Gesichts- 
ttsdnick,  die  Sprache  wollen  auf  das  Publikum  berechnet  sein,  da 
>e  ohne  diese  Berechnung  in  naturalistischer  Ohnmacht  verpuffen 
Würden.  Das  Lampenfieber,  die  Angst,  ob  es  wohl  gelingen  werde, 
in  geistigen  Konnex  mit  den  Zuschauern  zu  kommen,  die  Hoffnung, 
<M  das  Publikum  sich  hinreißen  lassen  möge,  der  Triumph  über 
<len  Erfolg  usw.,  alle  diese  Gefühle  drängen  sich  in  die  durch 
Autosuggestion  erlebten  InhaltsgefUhle  ein  und  schwächen  dieselben 
A.  Der  Schauspieler  gewöhnt  sich,  seinen  eigenen  Körper  als 
ttwas  außer  ihm  Befindliches,  Objektives,  seiner  Beurteilung  Unter- 
worfenes zu  betrachten,  er  schaut  ihn  schließlich  ebenso  an  wie 
der  Bildhauer  den  toten  Marmor ,  den  er  zu  formen  im  Begriffe 
^l  Es  ist  theoretisch  ganz  undenkbar,  daß  er  unter  diesen  Um- 
bänden bei  der  Menge  der  Gefühle,  die  die  Kunst  als  Kunst 
^on  ihm  forden,  die  inhaltlichen  Gefühle  in  voller  Stärke  oder 
^  nur  einigermaßen  stark  erleben  könnte.  Kurz  und  gut,  die 
objektive  Gefühlsillusion  wird  mehr  und  mehr  zu  einer  objektiven, 
^  Kunstwerk  löst  sich  von  der  Person  des  Schauspielers  los, 
^  ihm  immer  objektiver  gegenüber,  und  man  kann  schließlich 
^  hier  jenes  Auseinandenreten  des  Künstlers  und  des  Kunst- 
^öts  beobachten,  das  in  der  bildenden  Kunst  schon  durch  den 
^ensatz  des  lebendigen  Menschen  und  der  von  ihm  geformten 
•0^  Materie  gegeben  ist. 

So  erklärt  sich  die  weitverbreitete  und  ohne  Zweifel  ihrem 
Kern  nach  richtige  Auffassung,  daß  der  Schauspieler  das,  was  er 
^icli,  nicht  wirklich  fühlt,  daß  er  nur  so  tut,  als  ob  er  es  fühle. 
Hcnn  wir  im  Leben  von  einem  Menschen  sagen  wollen:   Kr  ist 


j>;.>  Achtes  Kapitel 


in  $emt!m  Gefilhlsausdruck  nicht  aufrichtig,  er  heuchek,  er  sin 
twrt.  so  sa^n  wir  wohl:  „er  schauspielert",  oder  „er  spielt  I 
mouic"**  ovitrr  ^er  deklamiert",  „er  macht  eine  Theaterpose**.  1 
ist  doch  cm  Beweis«  daB  nach  der  populären  Auffassung  Seh 
>i^>iclcrci  und  echtes  Gefühl  nicht  zusammengehören.  Freilich  kön 
tuo»  dttodiineiu  doä  diese  Auffassung  durch  das  Beispiel  schlecfa 
Schatispielcr  gewonnen  sei,  daß  dagegen  der  gute  Schauspic 
das«  was  er  spielt«  auch  wirklich  fühle.  Auch  fehlt  es  nicht 
calcu  Schauspielern«  die  leichtgläubigen  Menschen  dies  vorred 
>i  cuu  sie  aäuilicfa  bemerken,  dafi  sie  sich  dadurch  in  ihren  Au^ 
cuic  hohci'e  Geltum^  verschaffen* 

Ab<r  nur  ein  Backfisch  wird  annehmen,  der  Schauspieler  u 
die  Schaus^Mclcrio«  wdche  Romeo  und  Julia  in  einer  Liebesszc 
s^HcUc»»  5icicu  während  des  Spiels  wirklich  ineinander  verliebt  I 
k^uui  /.wai'  vorkommen«  ist  aber  sicherlich  eine  Ausnahme  u 
tcvlvtualls  ivjr  die  künstlerische  Wirkung  gänzUch  irrelevant.  Konu 
c^.  cuu«al  vor«  S4.>  müssen  die  beiden  jedenfalls  ihre  Liebe  währe 
vlca^  S^Hcls  ttüt  V.WwaIt  zurückdrängen,  um  sich  nicht  zu  Handlung 
hiuiVitJcu  i^u  Iaj$sea«  die  die  ganze  Wirkimg  verderben  würde 
Sic  habe«!  4uch  während  des  Spiels  mehr  zu  tun,  als  zu  liebe 
MC  nuj««»  shc  Wvrrte  des  Dichters  genau  rezitieren,  müssen  j 
^iciuiw  \t^  ^*.c  sie  gemeint  sind,  das  heißt  in  der  richtigen  E 
io;u:i»^  ;:tKi  AUÖ<rdem  deutlichen  Aussprache  artikulieren  ui 
uKixvcu  ^v^  ^^''*  Revier  ihrer  Bewegungen  bemühen,  sie  nicht  m 
•u;uk:>\t>  vvhf^«  Ändern  auch  weittragend  genug  auszuführen,  u 
\kv.|  a*lc<i  l\\Tren  und  in  der  größten  Entfernung  gesehen  ui 
uK^  ',hsv«x>  i^ictuhlsausdruck  aufgefaßt  zu  werden.  Da  wird  ihn( 
ws'u;^  .'ou  rum  wirklichen  Lieben  bleiben. 

V.'i  hat  etwas  LiXcherliches,  zu  denken,  der  Schauspieler,  d 

;;\  Vi ;\u.    Mvvr  in  einer  Saison  zum  zwanzigsten  Male  die  Tode 

,..iUu  vier  Uollc  TM  leiden  und  vor  den  Augen  der  Zuschauer  : 

.ix.vsu  *vu.  lutc  diese  Qualen  immer  wieder  in  derselben  Stärl 

\\  .    <a;i    uu^d^ildete*  mit  Theaterverhältnissen  absolut  unvertrau 

NUiwvtua         vkUt  Schauspieler,   die   sich  selbst  und  änderet 

»f^v.*         v.^Mucu  so  etwas  glauben  oder  andere  glauben  mache 

W  'V   v^it    vauu   man  Anekdoten  von  Schauspielern  hören,  < 

..V  u      U;uai;xUu:icu.  daß   diese  an  besonders  tragischen  Stell< 

u  •     x.v     <uii.    \oii    einem  tiefen,  ernsten  Gefühl  erfüllt  zu  » 

.,  *..  ^a      lucui   Tariner  oder  ihrer  Partnerin  eine  witzige  o( 

xvxyUv    liviuvikuu^    zuflüsterten   oder   das  Personal   hinter  < 
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Bohne  oder  den  Souffleur  leise  aber  grob  abkanzelten.  Das  mag 
vielleicht  naiven  Schwärmern,  die  sich  von  der  „Würde  der  Kunst**, 
von  dem  „Ernst  und  der  Aufrichtigkeit  der  wahren,  echten  und 
hohen  Kunst"  übertriebene  Vorstellungen  machen,  peinlich  sein. 
Wenn  sie  aber  die  Dinge  nähmen,  wie  sie  sind,  würden  sie  sich 
sagen,  daß  der  Beruf  des  Schauspielers  nicht  darm  besteht,  Gefühle 
zu  haben,  sondern  sich  durch  intensive  Beobachtung  eigener  und 
fremder  Gefühle  die  äußeren  Symptome  des  Gefühls  so  anzu- 
eignen, daß  er  unfehlbar  und  in  jedem  Augenblick  diejenige 
Form  zu  treffen  weiß,  die  die  entsprechende  Gefühlsillusion  zu 
erzeugen  imstande  ist.  Darin  liegt  durchaus  keine  Degradierung 
der  Schauspielkunst ,  sondern  nur  eine  richtige  Erkenntnis  ihres 
künstlerischen  Charakters.  Die  Größe  eines  Schauspielers  besteht 
ludit  darin,  daß  er  das,  was  er  wirklich  fühlt,  ausdrücken  kann  — 
du  können  andere  auch  — ,  sondern  daß  er  das,  was  er  nicht 
tOhk,  vielleicht  sogar  nie  gefühlt  hat,  so  ausdrücken  kann,  daß 
«nderc  daran  glauben.  Der  Dilettant  spielt  immer  sich  selbst,  der 
Beniüsschauspieler  immer  einen  anderen. 

Das  alles  ist  keine  willkürliche  Konstruktion,  sondern  em* 
pirisch  nachzuweisen.  Wir  haben  bestimmte  Zeugnisse  dafür,  daß 
hervorragende  Schauspieler  während  des  Spiels  die  Gefühle,  die 
sie  zu  haben  vorgeben,  tatsächlich  nicht  haben. 

Als  sich  jemand  darüber  wunderte,  daß  S  a  1  v  i  n  i  den  Othello 
«0  erschütternd  spielen  konnte,  nachdem  er  sich  noch  kurz 
zuvor  über  irgendeine  Ungehörigkeit  auf  der  Bühne  maßlos  ge- 
^Irgen  hatte,  antwortete  er:  „Wie  können  Sie  sich  darüber  wundern, 
^  habe  ich  doch  gelernt!  Mit  der  Rolle  bin  ich  eben  fertig. 
Da  kann  ich  jeden  Augenblick  jede  Szene  spielen,  was  Sie  wollen 
^d  wann  Sie  es  wollen.  Wenn  Sie  mich  des  Nachts  aus  dem 
ßeiic  holen  und  mir  sagen,  ich  solle  den  Monolog  vor  der  Er- 
'öordung  Desdemonas  sprechen,  so  spreche  ich  ihn  gerade  so  wie 
•Dl  Abend  auf  der  Bühne  und  empfinde  genau  dasselbe 
^*bei,  nämlich  gar  nichts!  Ich  weiß  nur,  wie  ich  es 
**gen  muß,  um  an  meine  aufrichtige  Empfindung 
gUuben  zu  machen.  Und  ich  habe  es  ja  früher  empfunden, 
^  ich  die  Rolle  einstudierte.  Da  vollkommen,  bis  zum  körper- 
fichcn  Schmerz.  Aber  seitdem  ich  sie  beherrsche,  kümmere  ich 
mich  um  alles  das  nicht  mehr.  Das  habe  ich  am  Schnürchen. 
Ich  greife  die  Leidenschaft  wie  der  Klavierspieler 
die  Oktave,  ohne  hinzusehen.     Das  ist  mir  in  Fleisch  und 
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•  Ni 


in  seinem  Gefühlsausdruck  nichi 
liert,   so  sagen  wir  wohl:    ,,ci   .- 
modie",  oder  „er  deklamierte  . . 
ist   doch  ein  Beweis,   dal.l    naci. 
Spielerei  und  echtes  Gefühl  niclu  > 
man  annehmen,  daü  diese  ALiit;i> 
Schauspieler  gewonnen   sei,    vi.. 
das,   was   er  spielt,   auch   uirM 
eiden  Schauspielern,   die   luic.  .^ 
w^enn  sie  nämlich  bemcrkL-n.  .1 
eine  höhere  Geltung  vcrschaih-- 
Aber  nur  ein  Backn'scl:  w. 
die  Schauspielerin,  welche  1. 
spielten,  seien  während  dL\s  > 
kann  zwar  vorkommen, 
jedenfalls  für  die  künsilcri> 
es  einmal  vor,  so  müssen 
des  Spiels  mit  Gewalt  zu; .. 
hinreißen  zu  lassen,   die 
Sie  haben  auch  wShren 
Sie  müssen  die  \Vor?f 

genau   so  wie  sie   cei 

tonung    und    auüerJi- 

müssen  sich  bei  jedet- 

mimisch  richtig,  son.!» 

von  allen  Plätzen   1  • 

nach  ihrem  Gefühlsv 

wenig  Zeit  zum  wir' 
I^s   hat  etwas  I 

als  I'Yanz  Moor  in 

».jualen  der  Hülle  7. 

sterben  hat,  litte  .* 

Nur  ganz  ungebü 

Menschen   —  o  J  ■  "^ 

lügen  —  können   '  '^ 
Wie   oft   k'i' 

darauf  hinaubla. 

wo    sie    i^anz 

schienen,    ihrL»-^ 

/vnische    Herne; 


^  --  zur 


körj 


--^-^:i.   daß   beim 

■=::wen  gewesen,  i 

-  ^-^  ir  mir  auch  ein 

-=^    I'as  bestätigt  m 

^^'    z  ^es  Kunstwerks  < 

-^  äein  muß,  daß  d 

sehen   Formuliert 

sich  mit  dem  fi 

-:  ias  Gefühl   mehr  u 

.;-ic-    :slöst  und  verflüchti 

-    -^"•-•:  rächen  Zustandes,  d 

.. ,«    -  :i^  Goethes  und  Schule 

_  -  -:r=rs  das  Charakteristisch 

— TÄ  Tnsm  Goethe  einmal  gesaj 

,c  -  :js  Bedürfnis,   es  poetisd 

die  volle  Gemütsfreihcii 


ki      .  — 


Salmis  haben  wir  von 
Ä  Jt-  luf  Befragen  zu,  daß  er  in 
^,    Ä^zicsen  Einfluß  seiner  Rollen 
_ .  ^car.e:  einmal  infolge  der  tiefen 
^  .«x:  Äac  Szene  versetzt  worden 
■-»=:  prallen.     „Aber,"   so  fügte' 
.j-ÄSi'sc:^»^    Wenn  mir  heute  der- 
^Ä  -^   "«^^  schämen.    Ein  erfahrener 
„jt  :«üle  gefeit  sein." 

aa  -^^«?:^s«3  wirklich  annehmen  muß, 
;  -ie  eine  starke  Wirkung  audi 

r-ccen  während  des  Spiels  gar 

.«L   ^'  ^  Jer  Beschauer,  der  dies 

^  -ßd:»  anderes  erleben  kann  ab 

,^     '-CSC  ^Jrde  darin  bestehen,  daß 

^ii--  -«r  tatsächlich  nichts 

^ i   UT^chen  vorstellte,  und  zwar 

^^  iiÄ  -^as  Jer  Held  nach  der  Intention 

^^.j^  ^^i^5'?::ck   fühlen   müßte.     Dann 

.^-  4ift£  n  demselben  Sinne  zum  Gegen- 

jt  ünxa.  wie  die  Bewegung  bei  der 


Die  GefÜhlsüIusion  in  den  nachahmenden  Künsten  185 


.'i.:>niu5ion,  die  Kraft  bei  der  Kraftillusion.  Indem  wir  in 
des  Schauspielers  den  Helden  sehen,  der  er  in  Wirk- 
ist, sehen  wir  gleichzeitig  in  seinem  Spiel  den  Aus- 
K..GcfühIs  dieses  Helden,  das  er  (der  Schauspieler)  nicht 
i^jÜb  er  etwas  mehr  oder  etwas  weniger  davon  erlebt,  das 
HJpi^cr  gar  nichts  oder  wenigstens  etwas  fühlt,  ist  ziemlich 
^^    Genug  dafi   er  nicht  ebenso  fühlt  wie  der  Held,  und 

S'  Jies  ganz  genau  wissen, 
crdings  gibt  es  Zuschauer,  die  es  nicht  wissen.  Ein  Kind, 
im  erstenmal  ein  Theater  besucht,  eine  Bäuerin,  die  in  ihrer 
ST'das,  was  der  Schauspieler  zu  fühlen  vorgibt,  für  bare 
ruhnmt,  diese  und  ähnlich  vorgebildete  Menschen  erleben 
OeAlhlsillusion,  sondern  ein  wirkliches  Gefühl.  Dafür  genießen 
icr  auch  nicht  ästhetisch.  Wenn  ein  Mensch  in  der  Auf- 
m  einer  Tragödie  die  inhaltlichen  Gefühle  der  Trauer,  des 
0%  der  Furcht  wirklich  erlebt,  so  genietit  er  nicht  ästhetisch, 
n  erleidet  Unlustgefühle.  Die  Folge  davon  wird  denn  auch 
tia,  daß  er  sich  diesen  Unlustgefühlen  in  Zukunft  nicht 
'  aussetzt.  So  kommt  es,  daß  ästhetisch  Ungebildete,  mögen 
Qbngen  den  sogenannten  gebildeten  Kreisen  angehören  oder 
sehr  ungern  Tragödien  lesen  oder  gar  auf  der  Bühne  sehen, 
ahnende  Leere  unserer  Theater  in  allen  Trauerspielen,  be- 
"s  den  klassischen,  ist  ein  Beweis,  daß  unser  Publikum, 
eitel  durch  eine  falsche  Ästhetik,  völlig  verlernt  hat,  der- 
Kunstwerke  mit  der  Gemütsfreiheit  anzuschauen,  die  unsere 
chcn  Dichter  forderten,  und  die  aus  der  richtigen  Erkenntnis 
usionären  Charakters  der  Kunst  hervorgeht. 
;h  muß  es  dem  Leser  überlassen,  das  Gesagte  auf  die  drä- 
sche und  epischePoesie  anzuwenden.  Meines  Erachtens 
lie  Sache  auch  hier  nicht  anders.  Ebenso  wie  man  bei  der 
re  eines  Dramas  insofern  eine  Illusion  vollzieht,  als  man  die 
:  des  Dichters  für  die  Worte  der  Personen  nimmt,  die  er 
läßt  (s.  oben  S.  r)8),  ebenso  ist  es  auch  eine  Gefühlsillusion, 
man  die  Gefühle,  denen  die  Worte  des  Dichters  Ausdruck 
,  für  die  Gefühle  der  Personen  nimmt,  denen  der  Dichter 
schreibt. 

t  hiermit  erwiesen,  daß  die  Gefühlsillusion  des  Lesers  eine 
VC  ist,  so  tritt  beim  Dichter  wieder  die  subjektive  Gefühls- 
1  in  ihr  Recht.  Jedes  Drama  behandelt  einen  Kampf  gegen- 
ler  Gefühle  und  Weltanschauungen.    Seine  Wirkung  beruht 
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geradezu  darauf,  daß  Gegensätze  aufeinanderplatzen ,  daß  völlig 
heterogene  Weltanschauungen,  die  einander  gar  nicht  verstehen, 
den  Kampf  miteinander  eingehen.  Ist  es  da  wohl  denkbar,  daß  der 
Dichter,  der  alle  diese  Gefühlstypen  schafft,  in  jedem  Augenblick 
seiner  schöpferischen  Tätigkeit  das  Gefühl,  dem  er  Ausdruck  geben 
muß,  in  voller  Stärke  erlebt?  Natürlich  muß  er  die  Worte  und 
Handlungen,  die  er  erfindet,  aus  dem  Charakter  der  einzelnen 
Personen  heraus  entwickeln.  Zu  diesem  Zweck  muß  er  sich  ganz 
in  sie  zu  versetzen  suchen,  er  muß  sich  bemühen,  selbst  so  zu 
fühlen,  wie  sie  fühlen  vsrürden,  wenn  sie  lebendig  wären.  Aber  das 
heißt  doch  nicht,  daß  er  selbst  in  diesem  Augenblick  genau  ebenso 
fühlen  muß.  Fühlte  etwa  Shakespeare,  als  er  seinen  Richard  HI. 
oder  Macbeth  schuf,  wirklich  wie  ein  Verbrecher?  Fühlte  er,  als 
er  Ophelia  sprechen  ließ,  wie  ein  Irrsinniger,  als  er  die  Rolle  des 
Polonius  schuf,  wie  ein  fader  Höfling?  Gewiß  nicht.  Er  kannte 
eben  die  Welt,  er  kannte  das  menschliche  Herz,  er  hatte  grausame 
und  schlechte,  eitle,  dumme  und  irrsinnige  Menschen  gesehen,  reden 
gehört  und  aus  ihren  Reden  auf  ihre  Gefühle  geschlossen.  Und 
dazu  hatte  er  selbst  ein  bewegliches,  mannigfaltiges  Gefühlsleben, 
in  dem  —  das  kann  man  ja  ruhig  zugeben  —  von  jedem  Gefühls- 
typus ein  klein  wenig  steckte.  Aus  diesen  ganz  verschiedenartigen, 
teils  subjektiven,  teils  objektiven  Elementen  schuf  er  sich  die  Per- 
sonen mit  ihren  Charakteren  und  Gefühlen. 

In  jedem  Drama  und  jedem  Roman  werden  Personen  vor- 
kommen, die  in  ihrem  Charakter  und  Gefühlstypus  dem  Dichter 
entsprechen  und  ihm  deshalb  näher  stehen  als  alle  anderen.  In  sie 
gießt  er  selbstverständlich  sein  eigenes  Gefühl  hinein.  Aus  ihnen 
spricht  er  selbst,  beim  Erfinden  ihrer  Worte  und  Handlungen  gibt  er 
seinem  eigenen  echten  Gefühl  Ausdruck.  Aber  das  ist  es  nicht,  was 
ihn  zum  Dichter  macht.  Denn  das  kann  schließlich  jeder,  der 
überhaupt  Gefühle  hat,  und  dem  die  Worte  zu  ihrem  Ausdruck  zu 
Gebote  stehen.  Zum  Dichter  macht  ihn  vielmehr  die  Fähigkeit  der 
Verwandlung,  das  heißt  die  Fähigkeit,  sich  auch  in  solche  Gefühle 
hineinzudenken,  die  nicht  seine  eigenen  sind. 

So  ist  es  schließlich  ja  auch  im  gewöhnlichen  Leben.  Wer 
mit  gereiftem  Sinn,  mit  Erfahrung  und  Menschenkenntnis  in  die 
Welt  blickt,  der  kann  sich  in  gar  manche  Gefühle  hineindenken, 
die  nicht  seine  eigenen  sind,  ja  die  er  nicht  einmal  billigt.  & 
bemüht  sich  dann,  sie  aus  sich  selbst  heraus  zu  verstehen.  Mit 
den  einen  wird  er  mehr,  mit  den  anderen  weniger  sympathisieren, 
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aber  bei  jeder  fremdartigen  Handlung  wird  er  sich,  ehe  er  sie 
verdammt,  die  Motive  zu  vergegenwärtigen  suchen,  aus  denen 
heraus  sie  entstanden  ist. 

Der  Dichter  muß  diese  Fähigkeit  in  besonders  hohem  Grade 
haben,  und  was  die  Hauptsache  ist,  er  muß  die  Sprache  so  be- 
herrschen, daß,  wenn  er  sich  in  ein  Gefühl  völlig  hineingedacht 
hat,  er  auch  die  Worte  findet,  die  ihm  entsprechen,  und  deren 
Gefühlsgehalt  der  Leser  dann  auch  so  empfindet,  daß  er  an  diese 
Menschen  glaubt.  Das  nenne  ich  eben  subjektive  Gefühlsillusion. 
Auch  bei  ihm  kommt  dann  das  Ringen  mit  der  Form  hinzu,  um 
das  echte  Gefühl  zu  mildem  und  zu  modifizieren.  Gewiß,  der 
Dichter  soll  mit  seinem  Herzblut  schreiben.  Aber  wenn  das  Blut 
erst  einmal  aus  der  Feder  über  das  Papier  fließt,  dann  rollt  es 
eben  nicht  mehr  in  den  Adern. 
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DIE  GEFÜHLSILLUSION 
IN  DEN  NICHTNACHAHMENDEN 

KÜNSTEN 


DASZ  die  Grenze  zwischen  den  nachahmenden  und  den  nicht 
nachahmenden  Künsten  flüssig  ist,  zeigt  besonders  eine  Kunst, 
die  zwischen  Schauspiel  und  Tanz  so  in  der  Mitte  steht,  daß  man 
sie  weder  ganz  dem  einen,  noch  ganz  dem  anderen  zurechnen 
kann.     Ich  meine  den  Pantomimus. 

Dieser  unterscheidet  sich  bekanntlich  von  der  Schauspielkunst 
durch  den  Verzicht  auf  das  Won.  Er  stellt  Situationen,  Hand- 
lungen, Gefühle  usw.  lediglich  durch  das  Mittel  der  Bewegung  und 
des  Gesichtsausdrucks  dar.  Dabei  wird  der  Wegfall  des  Wortes 
naturgemäß  durch  eine  Steigerung  der  mimischen  Darstellungsmittel 
ausgeglichen.  Wer  die  Bewegungen  der  Darsteller  in  einem  Panto- 
mimus mit  denen  gewöhnlicher  Menschen  vergleicht,  sieht  sofort, 
daß  sie  übertrieben,  zuweilen  sogar  gesucht  und  unnatürlich  sind. 
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Das  beruht  wohl  zum  Teil  auf  der  mangelhaften  künstlerischen 
Begabung  der  Schauspieler  oder  Tänzer,  denen  man  wenigstens  bei 
uns  in  Deutschland  diese  Kunstgattung  noch  immer  überläßt.  Zum 
Teil  ist  es  aber  auch  im  Wesen  der  letzteren  begründet,  insofern 
sie  darauf  angewiesen  ist,  den  Ausfall  des  Wones  durch  über- 
triebene Deutlichkeit  der  Ausdrucksbewegungen  zu  ersetzen. 

Der  dadurch  entstehende  Abstand  von  den  natürlichen  Be- 
w^q^ungen  setzt  bei  den  Zuschauem  das  Erleben  einer  künstle- 
risdien  Handlungsillusion  voraus.  Sie  müssen  sich,  wenn  sie  Genuß 
an  der  Darstellung  haben  wollen,  die  übertriebene  Bewegung  in 
die  natürliche,  die  mimisch -konventionelle  Handlung  in  die  wirk- 
£die  Qbosctzen.  Und  die  Phantasiearbeit,  die  dazu  notwendig 
ist.  macht  ihroi  äsdiedschen  Genuß  aus. 

Der  Gegensatz  zwischen  Wahrgenommenem  und  Vorgestelltem, 
der  för  ^edc  tstfaetisdie  Anschauung  charakteristisch  ist,  läßt  sich 
audi  hier  deutlich  nachweisen.  Das  Zustandekonmien  der  be- 
treffenden VorsteDung  auf  Grund  der  Wahrnehmung  des  Kunst- 
werks ist  wicdcnim  keinesw^  selbst\'erständlich,  wie  etwa  das 
Zosooidckonimen  der  VorsteUung  „  Apfel  ^,  auf  Grund  der  Wahr- 
ndimung  eines  Apfels.  Sondern  es  hängt  von  der  Qualität  der 
Kimsdcsstung  ab,  ist  also  ein  Verdienst  des  Künstlers.  Dieses 
Vcriknst  besteht  darin,  daß  die  Bewegungen  zwar  einerseits  aus 
der  Natur  heraus  entwickelt«  den  natüriichen  Ausdrucksbew^ungen 
r.yhgruhmt  sind,  andererseits  aber  doch  durdi  Übertreibung  und 
ScSsäcrung  in  einer  bestimmten  Entfernung  von  der  Natur  ge- 
>^»>*-^  werden,  so  daß  eben  Raum  für  die  erwähnte  Phantasie- 
tü^cft  bleibt,  welche  die  Voraussetjung  des  Ssdietischen  Gc- 
TTiygs  t>ijOei. 

Es  handelt  sich  also  hier  um  etwas  ähnliches  wie  bei  der 

^irfrr:  in  der  Musik  und  L\Tik.  wo  ia  auch  die  spezilisch 
Dusdon  nicht  durch  die  vc^llige  Cberrinstimmimg 
Nimr,  sondern  durch  die  MoviJe  AnnShening,  die  bloße 
L£  £n  dicsdbe  erreui:^  wird, 

la  run  i:e  EWwe<rwLna:.  die  im  Leben  vorwiejcend  zum  Aus- 
incL  5sr  Cr^Iihle  dient,  das  Haur^tdÄrsiriluncsmittd  des  Panto- 
-rrtTTTi-g:  ^«c.  sr  is:  der  bevormcte  Inhih  di«aer  Kunsigatcung  das 
^jeälhL  'Ezzzh±it  Htnü^npMi.  die  nii:  stirken  i:nd  kontnsDerendcn 
^äimiex  T»rr>-r:io^r.  sini,  eiirricn  S)ch  xv^rr^*irsweisje  zur  panto- 
tniMinssdxjsT  lorsÄlIur^.  w-ihnrr.c  k*>nirvl'-r>er»  Ereicnissie»  hd  denen 
dSm  S«aß:  -rri-^  crrher.r:  w^röcr,  k*r,Tw  d>eseT  Kunstfsuiung  natur^ 
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gemäß  widerstreben.  Die  beiden  Hauptillusionen  des  Pantomimus 
sind  also  die  Handlungs-  und  die  Gefühlsillusion. 

Um  hier  über  den  illusionären  Charakter  des  Gefühls  ins  klare 
zu  kommen,  wollen  wir  uns  folgende  Handlung  als  Inhalt  einer 
pantomimischen  Darstellung  denken:  Eine  Feuersbrunst  bricht 
aus.  In  dem  brennenden  Hause  ist  ein  Kind  zurückgeblieben.  Die 
Mutter,  die  von  auswärts  hinzukommt,  fleht  die  umstehenden 
Männer  vergeblich  an,  ihren  Liebling  zu  retten.  Sie  weigern  sich, 
weil  doch  keine  Hoffnung  mehr  sei.  Da  eilt  sie  selbst  mit  einem 
raschen  Entschluß  in  das  Haus.  Eine  bange  Pause  —  endlich 
kommt  sie  mit  dem  geretteten  Kinde  auf  dem  Arm  zur  Türe 
herausgestürzt  Unmittelbar  hinter  ihr  bricht  das  Haus  prasselnd 
zusammen. 

Erleben  die  Schauspieler,  die  eine  solche  Handlung  darstellen, 
die  Gefühle  des  Schreckens,  der  Furcht,  der  Verzweiflung,  der 
Hoffnung  und  Freude  während  des  Spiels  wirklich?  Diese  Frage 
ist  ebenso  zu  verneinen  wie  bei  der  Schauspielkunst,  nur  mit 
dem  Zusatz,  daß  hier  die  konventionelle  Art  der  Darstellung  das 
wirkliche  Erleben  noch  unwahrscheinlicher  macht.  Wenn  schon 
Salvini  beim  Spielen  des  Othello  „nichts"  fühlte,  sondern  seinen 
Körper  und  seine  Stimme  nur  in  die  Formen  zwang,  die  er  für 
geeignet  hielt,  andere  an  sein  Spiel  „glauben  zu  machen ^^,  so 
braucht  wohl  nicht  bewiesen  zu  werden,  daß  die  Schauspielerin, 
die  eine  solche  Mutter  spielt,  nur  so  tut,  als  ob  sie  die 
Verzweiflung  fühle,  die  den  Inhalt  der  Darstellung  bildet. 
Ich  glaube,  auch  der  ungebildetste  und  leichtgläubigste  Zuschauer 
wird  nicht  im  Ernste  behaupten  wollen,  sie  fühle  vor  der  Katastrophe 
auch  nur  annähernd  dieselbe  Verzweiflung  wie  eine  Mutter,  die 
ihr  Kind  in  Wirklichkeit  dem  Tode  verfallen  glaubt.  Eine  solche 
Behauptung  würde  entweder  eine  maßlose  Überschätzung  der  Kunst 
oder  eine  beträchtliche  Unterschätzung  des  mütterlichen  Gefühls 
in  sich  schließen. 

Natürlich  muß  sich  die  Schauspielerin,  wenigstens  beim  Ein- 
studieren der  Rolle,  in  das  Gefühl,  das  sie  darstellen  will,  hinein- 
denken. Sie  tut  das,  indem  sie  sich  in  Gedanken  in  die  Situation 
einer  Mutter  versetzt,  die  wirklich  ihr  Kind  in  einem  brennenden 
Hause  weiß.  Auf  Grund  dieser  subjektiven  Illusion  erlebt  sie  das 
Gefühl,  das  dieser  Vorstellung  entspricht.  Da  dieses  Gefühl  sich 
nicht  auf  eine  Wirklichkeit,  sondern  —  wie  sie  selbst  ganz  genau 
weiß  —  auf  eine  F'iktion  bezieht,  so  kann  man  es  füglich  als  ein 
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„Fiktionsgefühl"  oder  ein  „Illusionsgefühl"  bezeichnen.  Dies 
Ausdruck,  den  man  meinetwegen  auch  durch  „Scheingeftlhl"  c 
setzen  mag,  ist  psychologisch  vielleicht  richtiger  als  „Gefühl 
Illusion",  weil  der  letztere  einen  Gegensatz  zu  Gefühl  involviei 
der  schon  deshalb  nicht  gemeint  sein  kann,  weil  ja  auch  hi< 
ohne  Zweifel  ein  gewisses,  wenn  auch  verhältnismäßig  schwache 
Gefühl  zustande  kommt.  Aber  auch  für  dieses  schwache  Gefül 
ist  es  durchaus  nicht  gleichgültig,  daß  seine  Ursache  nicht  eii 
grausige  Wirklichkeit,  sondern  eine  Illusion  ist.  Es  will  m 
scheinen,  daß  damit  doch  auch  ein  Qualitätsunterschied  g^ebe 
sei,  und  um  diesen  auszudrücken,  wäre  die  Bezeichnung  a 
IllusionsgefUhl  oder  Gefühlsillusion,  wie  ich  glaube,  nicht  anpassen^ 

In  unserem  Falle  ist  es  besonders  deutlich,  daß  das  Ursprung 
lieh  dem  Ernstgefühl  vielleicht  sehr  nahestehende  Illusionsgefül 
durch  die  seitens  der  Form  gestellten  Ansprüche  immer  mehr  a1 
geschwächt  wird.  Schon  der  Wegfall  der  Rede  muß  dies  bewirke) 
Denn  die  Schauspielerin  weiß  ja  sehr  genau,  daß  man  in  solche 
Momenten  leidenschaftlicher  Erregung  auch  leidenschaftlich  errq 
zu  sprechen  oder  zu  schreien  pflegt.  Indem  sie  den  Impuls  daz 
mit  vollem  Bewußtsein  zurückdrängt,  außerdem  auch  ihre  B< 
wegungen  nach  künstlerischen  Gesetzen  zu  stilisieren,  das  heißt  vo 
der  Natur  zu  entfernen  sucht,  hält  sie  ohne  Zweifel  auch  m 
ihrem  Gefühl  an  sich,  geht  sie  damit  nicht  so  weit,  wie  sie  ir 
Ernstfall  gehen  würde. 

Auch  der  Zuschauer  weiß  dies  sehr  wohl.  Denn  selbst  de 
künstlerisch  Ungeschulte  wird  einen  stilisierten  Gefühlsausdnic 
nicht  mit  einem  Ausdruck  wirklichen  und  echten  Gefühls  vei 
wechseln.  Das,  was  der  Zuschauer  beim  Anblick  der  pantc 
mimischen  Darstellung  erlebt,  ist  also  eine  objektive  Gefühls 
illusion.  Er  stellt  sich  vor,  daß  diese  Schauspielerin 
die  doch  ganz  stilisierte  und  abgemessene  Bewegungen  macht,  da 
Gefühl,  welches  sie  zu  erleben  vorgibt,  auch  wirklich  erlebe.  Un< 
je  mehr  die  Künstlerin  ihn,  trotz  der  Stilisierung  ihrer  Bewegungen 
doch  wieder  zwingt,  sich  ihr  Gefühl  als  wirklich  vorzustellen,  un 
so  größer  ist  sein  ästhetischer  Genuß,  um  so  mehr  bewundert  e 
die  künstlerische  Leistung.  Je  größer  aber  das  Lustgefühl  de 
Bewunderung  ist,  um  so  mehr  wird  das  Sympathiegefühl  de 
Mitleids  mit  der  unglücklichen  Mutter  und  die  verschiedene) 
Inhaltsgefühle,  die  sonst  noch  entstehen  könnten,  zurückgedrängt 
zeitweise  sogar  ganz  vernichtet. 
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Noch  weiter  geht  in  dieser  Richtung  der  Tanz.  Wenn  wir 
ihn  zu  den  Künsten  rechnen,  so  meinen  wir  damit  natürlich 
nicht  den  gesellschaftlichen  Tanz,  der  praktisch  sinnliche  Zwecke 
verfolgt,  und  dem  überdies  das  Kennzeichen  der  Wirkung  des 
Künstlers  auf  das  Publikum  fehlt.  Noch  weniger  das  Ballett;  denn 
die  Gymnastik  der  Wade  und  Fußspitze  und  die  Spekulation  auf 
die  Sinnlichkeit  ist  keine  Kunst  In  Betracht  kommt  vielmehr  für 
uns  nur  der  mimische  Tanz  und  der  reine  Bewegungs- 
tanz. 

Die  Grenze  zwischen  beiden  ist  nicht  leicht  zu  ziehen.  Man 
kann  nur  sagen :  Mimische  Tänze  sind  solche,  die  bestinmite  Hand- 
lungen, Situationen,  Lebensverhältnisse  usw.  nachahmen,  wobei  die 
Tänzer  gewöhnlich  verkleidet  auftreten,  reine  Bewegungstänze 
solche,  bei  denen  die  rhythmische  Bewegung  die  Hauptsache  ist 
und  die  Verkleidung  wegfällt,  ohne  daß  darum  das  mimische 
Element  ganz  ausgeschlossen  zu  sein  brauchte. 

Auch  beim  Tanze  beruht  das  Illusionäre  des  Gefühls  auf  dem 
starken  Sich  vordrängen  der  konventionellen  Form.  Während 
die  Bewegung  beim  Pantomimus,  obwohl  übertrieben  stilisiert, 
doch  immerhin  noch  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  der  natürlichen 
Bewegung  aufweist,  entfernt  sie  sich  beim  Tanz  durch  die  streng 
rhythmische  Form  so  sehr  von  derselben,  daß  die  Ähnlichkeit  in 
vielen  Fällen  kaum  mehr  erkennbar  ist. 

Der  mimische  Tanz  erfordert  in  erster  Linie  eine  Handlungs- 
illusion. Denn  der  Zuschauer  nimmt  ja  nicht  eine  Kopie  der  wirk- 
lichen Handlung,  sondern  ein  stilisiertes  Surrogat  derselben  wahr, 
aus  dem  er  sich  erst  in  der  Phantasie  die  wirkliche  Handlung  ent- 
wickeln muß. 

Denken  wir  uns  als  Thema  eines  mimischen  Tanzes  die  Ver- 
folgung einer  Nymphe  durch  einen  SatjTn.  Dabei  bewegen  sich 
die  beiden  Personen  durchaus  nicht  so,  wie  sie  sich  in  Wirklichkeit 
bewegen  würden.  Es  ist  nur  etwas  in  ihrer  Bewegung,  was  an 
eine  wirkliche  Liebesverfolgung  erinnen.  Schon  deshalb  können 
beide  die  wirklichen  Gefühle  der  Liebe  und  Furcht  oder  Sprödig- 
kcit  nicht  erleben.  Denn  sie  sind  mit  ihrer  formalen  Tätigkeit, 
ihrer  rhythmisch  abgemessenen  Bewegung  viel  zu  sehr  beschäftigt, 
um  in  Wirklichkeit  lieben  und  fürchten  zu  können.  Auch  der 
Zuschauer  sieht  tatsächlich  keine  Liebesverfolgung,  sondern  gibt  sich 
nur  der  objektiven  Illusion  einer  solchen  hin.  Daß  er  das  kann, 
ist  wiederum  ein  Verdienst  der  Künstler.    Denn  diese  richten  ihre 
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Beiregm^cii  gerade  so  ein,  dafi  man  zwar  an  eine  wirkßche  Liebes- 
rcrMgang  erinnert  wird,  aber  doch  die  Handlung  nidxt  ger&ieza 
ab  soidie  nimmt.  3lan  steQt  sich  eben  nur  vor,  der  Samv  der  in 
WirkKdikett  rinifamisdie  Bew^ungen  hinter  der  Xympbe  her 
madit,  sei  in  sie  rerliebt,  die  Nymphe,  die  ihm  in  ihjihinnyhm 
Bewegungen  ausweicht,  fühle  Furcht  oder  Sprodigfcfrt, 

Nodi  gr50er  ist  die  Rolle,  welche  die  GefhhhiIhMoa  beim 
fiewegangistsaiz  spielt.  Denn  Handhingsflluson  kann  cfiescr  schon 
deshalb  nicht  auslösen,  weil  er  nicht  wie  der  mimisdieTanz  eine 
Handlung  daiYtellt.  Soll  also  der  Bew^ungstanz  mehr  als  b£oäe 
formale  Bewegung  sein,  so  kann  er  nur  Gefohle  in  irgend  einer 
(nidit  durch  eine  einheitliche  Handlung  zirMmmmgrhsihmen» 
Reihenfolge  darstellen« 

Die  Möglichkeit  der  Erzeugung  einer  Gefühl^Ihision  Ecgt  beim 
ffewegungstanz  darin,  daß  schon  die  Bew^ung  an  sich»  aiidi  ohne 
fkr/Ziehung  auf  eine  Handlung,  die  sie  darstellen  könnte,  einen 
OefOihlscharakter  hat  (S*  1 74)*  Ist  dies  aber  der  Fall^  so  soihe  man 
detiken^  dafl  der  Zuschauer  die  entsprechenden  Gcfühkuten  in 
der  Keihenfolge^  in  der  die  verschiedenen  Bew^:ui^sanen  aufem- 
$nikr  folgen,  wirklich  erlebte.  Alldn  audi  hier  wird  das  GcföUL 
hrim  KOnntler  sr^wohl  wie  beim  Zuschauer^  durch  die  RegchnSKg- 
ki'U  i\tr  Hewegung  abgeschwächt,  in  die  Sphäre  des  Idealen  empor- 
gifhohcTfi,  Kn  liegt  im  Wesen  der  Selbstvergcsscnhcii,  mit  der  ein 
nUtrUtn  (tcU)U]  verbunden  zu  sein  pflegt,  daß  sie  unrcgehniäige  Be- 
W^gMngi*ri  minV'fnt  Wer  traurig  und  gedrückt  einberscfaiekfat.  tut 
¥n  In  (Irr  Krgd  nicht  im  Viervierteltakt,  und  rasdi  ausbrechende 
Sn^kU*  wir*  Schreck,  Zorn,  Verzweiflung  usw.  sprechen  skh  nie  in 
f)»ytlffr»l»(li  r<*grlni/lUigcn  Bewegungen  aus.  Daraus  gAt  herror. 
HmM,  Wf<nn  ffuin  rliytlimisierte  Ausdrucksbewegungen  sidic  man  äe 
hhhu  nidtf  mU  rlni/tchc  Gefühlsäußerungen  nimmt,  das  be£ät  tat- 
n/^flili/li  nldif  «n  <!«»  Gefühl  der  Tänzer  glaubt. 

I  «I  |t}f  lOnr  v/VlIige  Verkennung  der  künstlerisdien  Tldgkext 
rtff/Mff^lirff^f»,  (U't  'I  /in/cr,  der  die  unregelmäßigen  Ausdradobewe- 
äntfUt^fi  flfiffli  M'g''hn/l((igc  ersetzt,  den  spontanen  GefilMsausdrock 
/Ifff/li  (\hfi  l/livlIiffiN»  MiliViert,  das  heißt  völlig  verSndcrt.  könne 
^*li\uhni\  fUh^iht  hrwollten  formalen  Tätigkeit  ein  EmstgcfOU  auch 
fffff  ffffff'/li^nifl  If»  <l^r  St/Irkc,  wie  es  die  Wirklichket  voraussetzt, 
H}h\ihu  ^(Unf^  dif*  k/irpcHlche  Anstrengung,  der  er  skh  unter- 
^)hUhu  ffMiM,  dl/' Mrrrthnijng  seiner  Bew^rungea  auf  das  PufcBäkum, 
fl/fn  ^hlf«ll^f^M   (\f^m('\Uen  nach  bestimmten  künsderischen  Gesidits> 
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punkten  macht  ein  ernstliches  Gefühlserlebnis  während  der  Pro- 
duktion unmöglich.  Hier  glaube  ich,  daß  nicht  einmal  beim  Ein- 
üben der  Rolle  das  dargestellte  Gefühl  in  voller  Stärke  erlebt  wird. 

Man  könnte  hiergegen  einwenden,  daß  wir  in  den  letzten 
Jahren  Tänzerinnen  gesehen  haben,  die  das,  was  sie  tanzten,  auch 
wirklich  fühlten,  die  an  traurigen  Stellen  wirklichen  Seelenschmerz 
empfanden  und  dies  durch  einen  verzerrten  Gesichtsausdruck,  ja 
sogar  durch  unartikulierte  Töne  zu  erkennen  gaben.  Aber  gerade 
sie  sind  ein  schlagender  Beweis  für  die  Richtigkeit  unserer  An- 
schauung. Denn  sie  sind  ja,  falls  man  sie  überhaupt  als  ehrlich 
nehmen  darf,  keine  freischaffenden  Künstlerinnen,  sondern  Medien, 
die  während  ihrer  „Kunstleistung"  unter  dem  Zwang  der  Hypnose 
stehen.  Daß  der  Hypnotisierte  das  Gefühlserlebnis,  welches  ihm 
suggeriert  wird,  wirklich  hat,  wissen  wir.  Aber  daß  der  wahre 
Künstler  Herr  über  seinen  Geist  und  Körper  ist,  wissen  wir  auch. 
Man  kann  sich  keinen  größeren  Gegensatz  als  zwischen  Kunst- 
schaffen und  Hypnose  denken.  Der  Traumtanz  ist  geradezu  das 
pathologische,  das  heißt  unkünstlerische  Gegenbeispiel  des  Kunst- 
tanzes. Wenn  man  wissen  will,  wie  eine  Kunsttänzerin  nicht  fühlt, 
braucht  man  nur  zu  fragen,  wie  eine  Traumtänzerin  fühlt.  Man 
hat  Miß  Isadora  Duncan  das  Bewußte  und  Überlegte  ihrer  Kunst 
vorgeworfen.  Sie  ist  eben  Künstlerin,  das  sagt  alles.  Nur  die  völlige 
Verwirrung  unserer  ästhetischen  Begriffe  konnte  dazu  verführen, 
ihr  die  Traumtänzerin  Madeleine  als  Parallelerscheinung  an  die 
Seite  stellen  zu  wollen. 

Der  Bewegungstanz  ist  diejenige  Kunst,  bei  der  die  Illusion 
den  beschränktesten  Inhalt  hat,  insofern  sie  sich  nur  auf  eine  einzige 
Lebensäußerung,  nämlich  das  Gefühl  bezieht  Dieses  hat  also  für 
den  Bewegungstanz  dieselbe  Bedeutung  wie  die  organische  Kraft 
für  die  Architektur. 

Übrigens  ist  es  begreiflich,  daß  die  Gefühle,  denen  der  Be- 
wegungstanz Ausdruck  gibt,  nicht  sehr  mannigfaltig  und  auch 
nicht  sehr  genau  spezifiziert  sind.  In  dieser  Beziehung  setzt  ihn 
der  Mangel  des  Wortes  gegenüber  der  Schauspielkunst  und  das 
Fehlen  einer  Handlung  gegenüber  dem  Pantomimus  und  dem 
mimischen  Tanze  sehr  in  Nachteil.  Immerhin  wird  man  sagen 
dürfen,  daß  es  weniger  auf  die  Deutlichkeit  des  Inhalts,  als  auf  die 
Stärke  des  Gefühlsausdrucks  ankommt. 

Überblicken  wir  noch  einmal  die  drei  Künste,  deren  gemein- 
sames   Kennzeichen    die    Selbstdarstellung    des    Körpers    ist,    so 
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\v:irc,  so  würde  der  Beschauer  in  ihreo 
tii«  Kurm  sehen,  zu  einer  Gefühlsillusion 
^t  werden. 

über  tatsachlich   unmöglich.    Denn  es  gibt 

^cli  nicht  otVun  als  Kunst  gäbe,  und  es  gibt  auch 

\.rtc!iL-  die  Natur- Analogie  nicht  in  irgendeiner 

'■■•-      Ks  itlicint  also,  daß  die  künstlerischen  Mog- 

iLTtTiilti  dieser  beiden  eigentlich  nur  theoretisch  zu 

I   ?'\ircnic  bewegten.     Vielleicht  könnt?  der  BegritT 

uJcr  des  Uljsionsgefühls  diesem  Tatbesland  am 

^i(>  trafen. 

nrd  Cr.  uns  auch  nicht  schwer  werden,  das  Wesen 
iIlt  Musik  zu  verstehen.    Daß  diese  schon 
:[ii  läcwegungsillusion   unter  den  lllusions- 
ii  ilt-ii  wir  gesehen,    t^  bedarf  also  durchaus 
lihiün.  Lim  sie  den  übrigen  Künsten  in  bezug 
,-.;s!c!lon.     Die  Meinung,  daÜ  sie  als  Kunst 
L^  ^fi.  was  sich  gar  nicht  mit  dem  Maßstab 
^unMc  mrsscn  lasse,  ist  schon  dadurch   widerlegt, 
sich  auch  bei  ihr  klar  zu  machen  haben,    in 
i  Inhaltliche  Gefühl  beim  künstlerischen  Schatfen 
tspricht.    Hierbei  wird  man  am  besten  von  einem 
l  reinen  E^ewcgungstanx  ausgehen. 
k  gehören  eng  zusammen,    Sie  sind  vun  Anfang 
verbunden  gewesen,     Tanz  ohne  Musik   i>t 
Wenn   als'j   der   l(eweguni;>t;inz   (ieUihU- 
}  auch  die  Musik,  die  ihn  begleitet,  (ieliihU- 
Uod   zwar  auch   wenn    sie   allein  üelnirt  wird, 
sie   zunächst   die   den    I-Lnnen  cntspiedK-nJe   Ue- 
Au8  dieser  BcM'egungsillusi'in  geht  dünn  aber  — 
1  der  IJewtiiiini;  —  die  entsprechende 
1  ben'or. 

,  mit  Jenen  die  Musik  (iefi-hN ü-si'-n  er/caut.  sind 

aitltch  m»nnigfa!tig.  Da  iiii;..».  cli^tdc■^l<  hyihmus. 

iBrcr  Musik  von  phMhmischer  I-jrrii  h'  n.  üibt  er  sich 

hin.  du  tonende  i^tWüS  bcweje  <■:':.  ::i  entsprechender 

■*   .1.1  sich  das  OefCihl  ■.or<'.::::!:ch  ir.i  l^rr.thniL:!,  derbe 

■:.:ht.   vj  lieht  d.ir.i->  herv.r.    J:i"J  er  dt^ri  t-  n-.-nderi 

liu  das  entsprechende  Gc:-":.!  -nierlem.     \ic^  «.s  tr^..- 

iieckiichc.  Sinnliche  LiaW.  Kh'.thriien  iii:  t.  i-t  Ltr-annt. 


."uni  Aus- 


>w  »      —     - 
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die  musikalische  Form,  wenn  sie  sich  auch  dem  natürlichen  Ge- 
fühlsausdruck nähert,  doch  mfolge  der  Regelmäßigkeit  der  Töne 
an  sich  und  der  bewußten  Steigerung  der  Regelmäßigkeit,  wie  sie 
im  Rhythmus  und  der  Harmonie  gegeben  ist,  keineswegs  mit  ihm 
zusammenfällt,  für  unser  Bewußtsein  durchaus  nicht  identisch  ist. 
Kein  Mensch  wird  im  gewöhnlichen  Leben  auf  den  Gedanken 
kommen,  seiner  Freude  oder  Trauer  streng  rhythmischen  oder 
melodischen  Ausdruck  zu  geben,  keinem  wird  es  einfallen,  sich  in 
C-Dur  oder  im  Dreivierteltakt  zu  freuen,  in  A-Moll  oder  im  Vier- 
vierteltakt zu  trauern.  Wenn  wir  einen  Menschen  hören,  der  sich 
beim  Ausdruck  der  Trauer  die  größte  Mühe  gibt,  Tempo,  Rhyth- 
mus und  Harmonie  streng  zu  wahren,  so  wissen  wir  ganz  genau, 
daß  er,  während  er  dies  tut,  nicht  wirklich  trauen. 

Wir  wollen  natürlich  nicht  leugnen,  daß  der  Tondichter,  der 
ein  wahrer  Künstler  ist,  ein  reiches  und  intensives  Gefühlsleben 
besitzen,  die  entsprechenden  Gefühle,  denen  er  in  seinen  Schöpfungen 
Ausdruck  gibt,  wenigstens  zum  Teil  früher  erlebt  haben  muß.  Ja 
wir  wollen  sogar  zugeben,  daß  eine  bedeutende  Tonschöpfung  nur 
entweder  aus  einem  wirklichen  Gefühlserlebnis  oder  einer  sehr 
starken  Gefühlsreproduktion  hervorgehen  kann. 

Aber  schon  diese  Gefühlsreproduktion,  die  ja  keine  wirkliche 
Hypnose  ist,  hat  einen  ganz  illusionären  Charakter.  Der  Ton- 
dichter muß  sich  nämlich,  um  das  entsprechende  Gefühl  zu  erleben, 
eine  Situation,  ein  Ereignis  so  lebendig  vorstellen,  daß  diese  Vor- 
stellung für  sein  Bewußtsein  nahe  an  die  Anschauung  der  Wirk- 
lichkeit herankommt.  So  wird  sich  z.  B.  der  Komponist,  der 
einen  Trauermarsch  erfindet,  falls  seine  Komposition  nicht  einem 
wirklichen  Trauerfall  ihre  Entstehung  verdankt,  bevor  er  an  das 
Finden  der  Form  herangeht,  möglichst  lebendig  irgend  ein  trauriges 
Ereignis  vorstellen. 

Aber  dieses  traurige  P>eignis  ist  eben  doch  keine  Wirklichkeit, 
und  dadurch  erhält  auch  das  Gefühl,  das  sich  darauf  bezieht,  einen 
fiktiven  Charakter,  den  man  nicht  unpassend  mit  dem  Terminus 
Illusionsgefühl  oder  Gefühlsillusion  bezeichnen  wird.  Und  mag 
auch  ein  wirklicher  Trauerfall  zugrunde  liegen :  Sobald  der  Wille 
zur  künstlerischen  Formulierung  lebendig  wird  und  nun  gar  die 
musikalische  Form,  Harmonie  und  Kontrapunkt,  Rhythmik  und 
Melodik,  Thematik  und  Stimmführung  ihre  Forderungen  geltend 
machen,  kann  das  Gefühl  unmöglich  in  voller  Stärke  weiter  erlebt 
werden. 
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Was  schon  von  dem  erfindenden  Musiker  gilt,  gilt  sicher  in 
noch  höherem  Grade  von  dem  ausführenden«  Der  Klavierspieler, 
der  mit  der  Kraft  seiner  Arme,  der  Geläufigkeit  seiner  Finger,  der 
Leichtigkeit  seines  Handgelenks  die  Töne  genau  in  der  Stärke,  Höhe 
und  Dauer  hervorbringt,  in  der  sie  nach  der  Intention  des  Kom- 
ponisten erklingen  sollen,  der  Geiger,  der  die  Kraft  seiner  linken 
Hand  und  die  Leichtigkeit  seines  rechten  Armes  in  ganz  bestimmter, 
streng  vorgeschriebener  Weise  der  Interpretation  gegebener  Formen 
dienstbar  macht,  diese  Künstler  erieben,  während  sie  dies  tun,  so 
viele  Berufsgeftihle,  daß  es  ihnen  ganz  unmöglich  ist,  an  traurigen 
Stellen  wirklich  zu  trauern,  an  ft^hlichen  wirklich  fi"öhlich  zu  sein, 
an  sehnsüchtigen  wirkliche  Sehnsucht  zu  empfinden.  Sie  werden 
wohl  von  allen  diesen  Geftlhlen  etwas  erleben  —  das  ist  ja  selbst- 
verständlich —  aber  ihr  Gefiihlserlebnis  als  Ganzes  wird  eben 
doch  keine  Trauer,  Lust  oder  Sehnsucht  sein. 

Und  wie  ist  es  mit  dem  Zuhörer? 

Wenn  ich  im  gewöhnlichen  Leben  einen  traurigen  Menschen 
sehe  und  die  Worte  höre,  mit  denen  er  seiner  Trauer  Ausdruck 
gibt,  so  werde  ich  —  falls  nicht  besondere  Verhältnisse  vorliegen, 
die  in  der  entgegengesetzten  Richtung  wirken  —  von  diesem  Ge- 
fühlsausdruck  angesteckt,  das  heißt  ich  traure  mit  ihm,  ich  fühle 
Mitleid  mit  ihm.  Meine  Trauer  ist  natürlich  nicht  ganz  so  stark 
wie  die  seinige,  aber  es  ist  doch  Trauer,  es  ist  doch  ein,  wenn 
auch  abgeschwächtes,  Unlustgefühl. 

Wenn  ich  dagegen  in  einem  Konzertsaal  den  Trauermarsch 
der  Eroica  höre,  so  traure  ich  tatsächlich  nicht.  Über  wen  sollte 
ich  auch  trauern?  Beethoven  will  zwar,  daß  ich  über  den  „Tod 
eines  Helden"  traure.  Aber  dieser  Held  berührt  mich  in  seiner 
Allgemeinheit  wirklich  nicht  sehr  nahe.  Im  übrigen  ist  niemand 
von  meinen  Angehörigen  gestorben,  ich  habe  auch  sonst  kein 
Unglück  erlebt,  im  Gegenteil,  ich  bin  in  das  Konzert  gegangen, 
weil  ich  wohl  und  guter  Dinge  war  und  mich  geistig  an- 
regen wollte.  Wahrscheinlich  werde  ich  auch  nach  dem  Konzert 
wieder  wohl  und  guter  Dinge  sein  und  das  Gefühl  haben,  daß 
mir  ein  hoher,  geistiger  Genuß  zuteil  geworden  ist.  Sollte 
dieser  Genuß  wirklich  gleich  Trauer  gewesen  sein?  Sollte  ich 
wirklich,  während  ich  die  rhythmischen  und  harmonischen  Reize 
der  Musik  genoß,  getrauert  haben?  Mit  der  wirklichen  Trauer 
ist  es  eben  doch  ein  eigenes  Ding.  Man  unterschätzt  wohl  ihre 
Stärke  und  Tiefe,   wenn   man  glaubt,  sie  könne  ohne  weiteres 
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durch  ein  paar  Moll- Akkorde  in  die  Seele  hineingebracht  und  durch 
ein  paar  Dur-Akkorde  wieder  hinausbefördert  werden. 

In  der  Tat  sehen  auch  die  Zuhörer  in  einem  Konzert  keines- 
w^s  so  aus,  als  ob  sie  wirklich  trauerten.  Sie  weinen  nicht, 
sie  klagen  nicht,  sie  zeigen,  vielleicht  von  ein  paar  Ausnahmen 
abgesehen,  nicht  einmal  einen  traurigen  Gesichtsausdruck.  Man 
hat,  soviel  ich  weiß,  noch  keine  photographischen  Aufnahmen  von 
Zuhörern  oder  Zuschauern  musikalischer  oder  theatralischer  Auf- 
führungen gemacht  Kinder  sind  neuerdings  während  der  An- 
schauung von  Bildern  photographiert  worden,  um  zu  ermitteln,  ob 
ein  Zusammenhang  ihres  mimischen  Ausdrucks  mit  dem  Inhalt  der 
von  ihnen  angeschauten  Bilder  bestehe.  Das  Ergebnis  war  insofern 
positiv,  als  sich  nachweisen  ließ,  daß  wenigstens  die  jüngeren  und 
lebhafteren  bei  der  Anschauung  lustiger  Bilder  das  Gesicht  in  der 
Regel  zu  einem  Lachen  oder  Lächeln  verziehen,  bei  der  Anschauung 
ernster  oder  trauriger  einen  traurigen,  ruhigen  oder  gespannten 
Ausdruck  haben.  Dies  entspricht  vollkommen  dem  lebhaften  in- 
haltlichen Interesse,  das  die  Kinder  nachweislich  an  der  Kunst 
nehmen.  Aber  schon  auf  dieser  Stufe  kann  man  beobachten,  daß 
bei  älteren  und  reiferen  Individuen  die  Stärke  des  Gefühlsausdrucks 
merklich  abnimmt,  das  inhaltliche  Gefühl  augenscheinlich  nicht 
mehr  in  voller  Stärke  erlebt  wird.  Bei  der  photographischen  Auf- 
nahme Erwachsener  würde  man  wahrscheinlich  erstaunt  sein,  wie 
wenig  sich  der  Inhalt  des  gehörten  Tonstücks  mimisch  auf  ihren 
Gesichtern  ausprägt:  Ein  Beweis,  daß  es  nicht  wirkliche  Trauer, 
sondern  nur  die  ästhetische  Stimmung  der  Trauer  ist, 
was  sie  während  des  Anhörens  der  Töne  erleben. 

Vorläufig  wird  in  solchen  Fragen  jeder  nur  nach  seiner  Selbst- 
beobachtung uneilen  können.  Eine  hysterische  alte  Jungfer,  die 
beim  Anhören  eines  traurigen  Tonstücks  Tränen  vergießt,  wird 
geneigt  sein,  dies  für  das  Normale  zu  halten.  Ich  für  meine  Person 
kann  nur  sagen,  daß  ich  beim  Anhören  eines  Trauermarsches 
wohl  so  etwas  wie  Trauer,  beim  Anhören  einer  Tanzmelodie  oder 
eines  Scherzos  so  etwas  wie  sinnliche  Lust  oder  Übermut  fühle, 
daß  aber  diese  Gefühle  doch  wesentlich  verschieden  sind  von  denen, 
die  durch  ein  entsprechendes  wirkliches  Erlebnis  veranlaßt  werden 
und  sich  auf  dieses  Erlebnis  beziehen.  Ich  habe  nach  meiner 
Selbstbeobachtung  die  ganz  bestimmte  Empfindung,  daß  zwar 
Trauer  und  Lust  in  mein  ästhetisches  Gefühl  eingehen,  einen  Teil 
meines    ästhetischen   Gefühlskomplexes    bilden,    aber   daß    dieser 
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GefOhlskomplex  als  Ganzes  durchaus  nicht  gleich  Trauer  oder  (in- 
haltlicher) Lust  ist 

Da  aber  die  Selbstbeobachtung  hier  wie  überall  nicht  zu 
einem  endgültigen  Beweise  ausreicht^  ist  es  für  uns  sehr  wertvoll, 
aus  der  Geschichte  der  Ästhetik  nachweisen  zu  können,  dafi  es 
tatsächlich  Menschen  gibt,  die,  obwohl  sie  in  ihrer  Weise  sehr 
musikalisch,  jedenfalls  sehr  gute  Kenner  der  Musik  sind,  doch  nach 
ihrem  eigenen  Geständnis  beim  Anhören  der  Musik  gar  keine 
Geftihle  erleben.    Das  sind  die  Formalisten  der  Musikästhetik. 

Der  G^ensatz  zwischen  Form-  und  Gehaltsästhetik,  der  früher, 
in  den  Zeiten  Zinmiermanns  und  Vischers,  den  wissenschaftlichen 
G^ensatz  der  Parteien  wesentlich  bestimmte,  läßt  sich  in  der 
musikalischen  Kritik  der  Laien  bis  auf  diesen  Tag  in  unveränderter 
Stärke  nachweisen.  Noch  jetzt  kann  der  aufmerksame  Beobachter 
an  der  Stellungnahme  der  Konzertbesucher  zur  modernen  Musik, 
an  ihrer  Beurteilung  hervorragender  musikalischer  Erscheinungen 
wie  Wolf,  Brückner,  R.  Strauß,  Wüllner  usw.  sofort  erkennen,  ob 
sie  ihrem  persönlichen  Empfinden  nach  mehr  der  einen  oder  der 
anderen  Richtung  zuneigen.  Das  Vorhandensein  dieses  Gegen- 
satzes ist  für  den  empirischen  Ästhetiker  von  der  größten  Be- 
deutung. 

Die  Formästhetik  behauptet  bekanntlich,  die  Musik  habe  über- 
haupt keinen  Inhalt.  Was  man  gewöhnlich  so  nenne,  und  was 
besonders  bei  der  Vokalmusik  und  bei  der  dramatischen  Musik 
zutage  trete,  das  sei  gar  nicht  der  Inhalt  der  Musik,  sondern  viel- 
mehr der  Poesie,  das  heißt  der  Worte  und  Gedanken,  die  den 
Tönen  zu  Grunde  gelegt  werden.  Um  das  Wesen  dieser  Kunst  zu 
verstehen,  müsse  man  vielmehr  von  der  Instrumentalmusik  aus- 
gehen, die  allein  reine,  „absolute"  Musik  sei.  Diese  aber  habe 
tatsächlich  keinen  Inhalt  Das  gehe  schon  daraus  hervor,  daß  man 
oft  einer  imd  derselben  Melodie  einen  ganz  verschiedenen  Text, 
einmal  einen  religiösen,  ein  andermal  einen  weltlichen,  untergelegt 
habe,  und  daß  die  Versuche,  Inhaltsanalysen  bedeutender  musi- 
kalischer Kompositionen  zu  geben,  hier  und  da  zu  ganz  entgegen- 
gesetzten Deutungen  geführt  hätten,  die  unmöglich  alle  richtig 
sein  könnten. 

Wie  aber  die  Musik  als  solche  keinen  Inhalt  habe,  so  könne  sie 
auch  keine  Gefühle  auslösen.  Sie  sei  —  als  reine  Musik  betrachtet 
—  weder  fromm  noch  gottlos,  weder  religiös  noch  weltlich,  weder 
sinnlich  noch  entsagend.    Sie  mache  den  Menschen  weder  gut  noch 
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schlecht,  weder  leichtsinnig  noch  solide.  Sie  wirke  überhaupt  nicht 
ethisch  auf  ihn  ein.  Sie  sei  eben  einfach  Musik,  das  heißt  eine 
Kunst  ganz  für  sich,  die  keine  Beziehung  zum  Leben,  also  auch 
keine  zum  ethischen  Wollen  des  Menschen  habe.  Ihre  besondere 
Wirkung  und  ihren  spezifischen  Reiz  erhalte  sie  vielmehr  durch 
die  Form.  Die  musikalische  Form  aber  sei  einerseits  harmonischer 
Wohlklang,  andererseits  „schöner"  Rhythmus.  Das  einzige  Gefühl 
das  sie  auslöse,  sei  die  ästhetische  Lust  an  diesen  Reizen.  Musi- 
kalischer Genuß  beruhe  im  wesentlichen  auf  der  Einsicht  in 
die  Schönheit  der  musikalischen  Form. 

Ohne  mich  hier  auf  eine  Kritik  dieser  Theorie  einlassen  zu 
können,  will  ich  ihr  nur  —  rein  empirisch  —  die  eine  Tatsache 
entnehmen,  daß  diejenigen,  die  sie  vertreten,  augenscheinlich  die 
inhaltlichen  Gefühle  der  Musik  —  vorausgesetzt  daß  man  von 
solchen  überhaupt  reden  kann  —  nicht  wirklich  erleben. 
Sie  stehen  also  ästhetisch  genau  auf  demselben  Standpunkt  wie 
Salvini  und  andere  routinierte  Schauspieler,  welche  behaupten,  auf 
der  Bühne  gar  nichts  von  den  Gefühlen  zu  erleben,  die  sie  mimisch 
darstellen.  Wenn  man  sich  allein  an  solche  Zeugnisse  halten 
wollte,  so  wäre  die  Frage  bald  entschieden.  Man  müßte  der 
Musik  jede  Fähigkeit,  Gefühle  darzustellen  oder  gar  beim  Hörer 
zu  erzeugen,  rundweg  absprechen. 

Da  aber  die  Ästhetik  eine  empirische  Wissenschaft  ist,  darf 
sie  bei  diesen  einseitigen  Zeugnissen  nicht  stehen  bleiben.  Sie 
muß  vielmehr  fragen,  ob  es  nicht  auch  entgegengesetzte  Uneile 
gibt.  Und  das  ist  tatsächlich  der  Fall.  Ebenso  wie  es  unter  den 
Schauspielern  nicht  an  solchen  fehlt,  die  behaupten,  sie  erlebten 
wirklich  die  Gefühle,  die  sie  auf  der  Bühne  spielten,  ebenso  gibt 
es  auch  Musiker  und  Musikästhetiker,  die  der  Musik  einen  Inhalt 
oder,  was  auf  dasselbe  hinausläuft,  eine  Gefühlswirkung  zusprechen. 
Dies  sind  die  Inhalts-  oder  Gehaltsästhetiker  oder,  wie  man  sie 
jetzt  meistens  nennt,  die  Ausdrucksästhetiker. 

Diese  behaupten,  die  Musik  habe  auch  unabhängig  von  dem 
sie  begleitenden  Worte,  vermöge  ihrer  rein  musikalischen  Form, 
einen  Inhalt,  indem  sie  ernste  und  heitere,  fromme  und  sinnliche 
Gefühle  ausdrücken  könne.  Sie  sei  ferner  imstande,  größere  Ge- 
danken- und  Gefühlskomplexe,  wie  sie  etwa  im  Anschluß  an  eine 
Reihenfolge  von  Situationen,  Handlungen  usw.  entstehen,  zu  klarem 
und  unzweideutigem  Ausdruck  zu  bringen.  Ja  sie  habe  sogar  die 
Fähigkeit,  den  Hörern  die  entsprechenden  Gefühle  mitzuteilen,  sie 
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wirklich  traurig  oder  lustig,  fromm  oder  gottlos  zu  machen,  das 
heißt  also  ethisch  auf  sie  einzuwirken. 

Und  zwar  hat  sich  diese  Anschauung  nicht  erst  auf  Grund 
der  modernen  Musikentwicklung  gebildet,  sondern  sie  war  schon 
den  alten  Griechen  geläufig,  woraus  sich  dann  die  aus  ihrer  philo- 
sophischen Literatur  bekannte  Verwerfung  der  dionysischen  Musik, 
bei  gleichzeitigem  pädagogischem  Wertlegen  auf  die  apollinische 
erklärt.  Jedenfalls  ergibt  sich  aber  aus  dem  Bestehen  dieser  Theorie, 
daß  es  viele  Menschen  gibt,  die  beim  Anhören  von  Musik  tat- 
sächlich die  ihrem  Inhalte  entsprechenden  Gefühle  erleben  oder 
wenigstens  zu  erleben  glauben. 

Es  wird  sich  fragen,  ob  man  genötigt  ist,  einer  dieser  Theorien 
schlechthin  zuzustimmen  und  dementsprechend  die  andere  zu  ver- 
werfen, oder  ob  es  nicht  vielmehr  möglich  ist,  einen  Mittelweg  zu 
finden,  das  heißt  von  der  Antithese:  Form-  oder  Gehaltsästhetik 
zu  der  Synthese:  Form- und  Gehaltsästhetik  fortzuschreiten.  Diese 
müßte  natürlich  beiden  Theorien  in  gleicher  Weise  gerecht  werden, 
ohne  sich  doch  ihre  Einseitigkeiten  und  Übertreibungen  zuschulden 
kommen  zu  lassen. 

Hier  zeigt  sich  nun  die  Illusionstheorie  in  ihrer  ganzen  Frucht- 
barkeit. Indem  sie  uns  ermöglicht,  an  die  Stelle  des  Gefühls  die 
Gefühlsillusion  zu  setzen,  räumt  sie  alle  Schwierigkeiten  mit  einem 
Schlage  aus  dem  Wege.  Einerseits  gibt  sie  der  Formästhetik  in- 
sofern vollkommen  recht,  als  diese  behauptet,  die  Musik  wirke 
nicht  auf  das  ethische  Wollen  der  Menschen  ein,  insofern  aber 
unrecht,  als  diese  die  Beziehung  der  musikalischen  Formen  zum 
Gefühl  überhaupt  leugnet.  Andererseits  stimmt  sie  aber  auch  der 
Gehaltsästhetik  zu,  wenn  diese  behauptet,  die  Musik  könne  Ge- 
fühle darstellen,  widerspricht  ihr  aber,  wenn  sie  dies  „Darstellen" 
der  Gefühle  im  Sinne  der  Erzeugung  von  Ernstgefühlen  auffaßt 
Die  Wahrheit  würde  danach  in  der  Mitte  zwischen  Form-  und 
Gehaltsästhetik  liegen.  Daß  die  musikalischen  Formen  ein  be- 
stimmtes Verhältnis  zu  den  verschiedenen  Gefühlscharakteren  haben, 
daß  also  ihre  Bedeutung  nicht  nur  eine  äußerlich  sinnliche  ist, 
bedarf  nach  dem  Gesagten  keines  Beweises.  Auf  der  anderen  Seite 
ist  es  sicher,  daß  der  Hörer  auch  die  Form  als  solche,  nach  ihrer 
sinnlichen  Schönheit  auffaßt,  und  daß  er  schon  deshalb  die  Gefühle, 
die  den  Inhalt  der  Musik  bilden,  nicht  in  voller  Reinheit  und 
Stärke  erleben  kann.  Und  weil  er  dies  nicht  kann,  wird  er  auch 
nicht  ethisch  dadurch  beeinflußt,  in  seinem  Wollen,  seiner  Lebens- 
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richtung  nicht  dadurch  bestimmt.  Der  Hörer  empfindet  eben  die 
Form  nicht  nur  als  Ausdruck  des  Gefühls,  sondern  auch  für  sich, 
als  etwas  vom  natürlichen  Gefühlsausdruck  Verschiedenes.  Indem 
er  dadurch  ihren  Abstand  von  der  Natur  im  Bewußtsein  behält, 
erlebt  er  die  Gefühle  nur  in  jener  Abschwächung  und  Abwandlung, 
die  für  die  „Uninteressiertheit"  der  künsderischen  Anschauung 
charakteristisch  ist.  Ich  glaube,  das  wäre  eine  Lösung,  mit  der  sich 
beide  Parteien  wohl  zufrieden  geben  könnten. 

Der  Unterschied  des  von  der  Musik  erzeugten  und  des  im 
Ernste  erlebten  Gefühls  besteht  nun  vor  allem  darin,  daß  dieses 
wirklich  erlebt,  jenes  aber  nur  ästhetisch  vorgestellt  wird  Es 
handelt  sich  hier  wie  bei  aller  Kunst  um  eine  Objektivierung  des 
Gefühls,  um  eine  Loslösung  desselben  von  der  Person  des  Hörers. 
Denn  die  Hauptsache  bei  der  ästhetischen  Anschauung  ist  nicht,  daß 
der  Hörer  das  Gefühl,  dem  die  Formen  Ausdruck  geben,  selbst  hat, 
sondern  daß  er  dazu  angeregt  wird,  es  bei  einem  anderen  voraus- 
zusetzen. Ob  dieser  andere  der  ausführende  Musiker,  oder  der 
Komponist,  oder  auch  —  was  ich  vorziehen  möchte  —  das  tönende 
Etwas  ist,  von  dem  man  sich  im  übrigen  keine  bestimmte  Vor- 
stellung macht,  darauf  kommt  wenig  an.  Genug,  daß  es  etwas 
vom  Hörer  Verschiedenes  ist,  was  dieser  als  Träger  des  Gefühls, 
als  ein  vom  Gefühl  Erfülltes  auffaßt,  obwohl  er  zugleich  auch  die 
vom  wirklichen  Gefühlsausdruck  abweichende  Form  hört.  Gerade 
das  ist  aber  objektive  Illusion  genau  in  demselben  Sinne,  wie 
alles,  was  wir  bisher  als  solche  bezeichnet  haben. 

Dabei  kann  man  theoretisch  ganz  gut  zugeben,  daß,  wenn  der 
Hörer  wirklich  an  das  Gefühl  jenes  tönenden  Etwas  glaubte,  er  auch 
selbst  ein  Gefühl  erleben  würde,  das  jenem  ebenso  nahe  käme,  wie 
etwa  im  gewöhnlichen  Leben  unser  Mideid  der  Trauer  eines  un- 
glücklichen Menschen  nahe  kommt,  dessen  Klagen  wir  anhören 
müssen.  Aber  da  er  das  nur  gespielte  Gefühl  tatsächlich  nicht 
als  Wirklichkeit  nimmt,  vielmehr  durch  die  Regelmäßigkeit  seiner 
Formen  immer  wieder  aus  der  Illusion  herausgerissen  wird,  so 
wird  auch  de  facto  sein  Gefühl  immer  in  einer  gewissen  illusio- 
nären Sphäre  bleiben. 

Dies  ist  es,  was  die  Formästhetik  mit  der  Behauptung  aus- 
drücken will,  wir  erlebten  überhaupt  kein  Gefühl,  die  Musik 
wirke  durchaus  nicht  ethisch  auf  uns  ein.  Zu  weit  geht  sie  dabei 
nur  insofern,  als  sie  jede  Beziehung  zum  Gefühl  leugnet,  was 
doch    der    Erfahrung    zahlreicher    Menschen    widerspricht.      Die 


204  Neuntes  Kapitel 


Gehaltsäfthetik  andererseits  hat  vollkommen  recht,  wenn  sie  die 
Beziehung  zum  Gefühl  aufrecht  erhält.  Aber  sie  hat  unrecht,  wenn 
iie  dabei  immer  nur  an  ein  Emstgefühl  im  Sinne  des  gewöhnlichen 
Lebens  denkt,  statt  sich  klar  zu  machen,  daß  das  eigene  Erlebnis 
des  Hörers  vor  allem  darin  besteht,  daß  er  dem  tönenden  Etwas 
das  Gefühl,  das  nur  „gespielt'^  wird,  vermittelst  der  objektiven 
Illusion  unterlegt 

Daß  dies  tatsächlich  so  ist,  lehren  alle  die  Fälle,  wo  über 
das  Objekt  dieser  Illusion,  mit  anderen  Worten  das  Subjekt  des 
ästhetisch  angeschauten  Gefühls  kein  Zweifel  obwalten  kann.  Der- 
artige Fälle  sind  besonders  in  der  dramatischen  Musik  sehr  häufig. 
So  legt  man  z.  B.  das  religiöse  Gefühl ,  dem  der  Pilgerchor  im 
Tannhäuser  Ausdruck  gibt,  eben  den  Pilgern  unter,  und  zwar 
nicht  nur  in  der  Szene,  wo  sie  wirklich  auftreten,  sondern  auch 
in  der  Ouvertüre.  Die  betreflfenden  Teile  der  Ouvertüre  erzeugen 
eine  Handlungsillusion,  deren  Inhalt  wandernde  und  singende  Pilger 
sind,  und  diese  Handlungsillusion  schließt  die  Gefühlsillusion  Zer- 
knirschung, Buße  usw.  in  sich.  Gleiches  gilt  von  vielen  Leit- 
motiven der  Wagnerschen  Musikdramen.  Wenn  z.  B.  im  Lohengrin 
an  allen  den  Stellen,  wo  Elsa  von  dem  Gefühl  der  Neugier  und 
des  bangen  Zweifels  gequält  wird,  im  Orchester  das  Motiv  „Nie 
sollst  du  mich  befragen"  ertönt,  so  hat  diese  Tonfolge  den  Zweck, 
den  Zuhörer  zu  einer  Gefühlsillusion  anzuregen.  Diese  Gefühls- 
illusion besteht  aber  durchaus  nicht  darin,  daß  er  selbst  von 
bangen  Zweifeln  gequält  wird  —  denn  er  weiß  ja,  wer  Lohengrin 
ist  — ,  sondern  daß  er  sich  Elsa  als  von  bangen  Zweifeln  gequält 
vorstellt.  Dies  ist  also  eine  objektive  Illusion,  deren  Inhalt  ein 
Gefühl  ist. 

Dasselbe  gilt  vom  gesungenen  Liede.  Man  gehe  eine  größere 
Zahl  von  Liedern  von  Schubert,  Brahms,  Wolf  usw.  der  Reihe 
nach  durch  und  lege  sich  bei  den  Formen,  die  als  besonders  deut- 
licher oder  starker  Gefühlsausdruck  empfunden  werden,  die  Frage 
vor,  ob  auch  nur  ein  einziges  Mal  ein  Zweifel  darüber  bestehen 
kann,  wer  als  der  Träger  des  betreffenden  Gefühls  zu  denken  ist. 
Das  geht  fast  immer  unmittelbar  aus  dem  Text  hen'or.  Der  Erl- 
könig gibt  seinem  Gefühl  in  anderen  Formen  Ausdruck  als  das 
Kind,  das  sich  vor  ihm  fürchtet,  die  ernste  Nonne,  die  mit  dem 
Leben  abgeschlossen  hat,  in  anderen  als  der  übermütige  Backfisch, 
der  den  Freuden  dieser  Welt  entgegensieht.  Aber  immer  ist  es  der 
Schmerz,  die  Freude,  die  Sehnsucht  und  Verzweiflung  anderer, 
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die  der  Hörer  ästhetisch  anschaut,  immer  besteht  seine  ästhetische 
Anschauung  darin,  daß  er  sich  unter  dem  Sänger  oder  der  Sängerin 
das  von  ihnen  interpretierte  Wesen  mit  seinem  musikalisch  so  oder 
so  charakterisierten  Gefühl  vorstellt. 

Warum  es  mit  der  reinen  Instrumentalmusik  anders  sein  sollte, 
ist  durchaus  nicht  einzusehen.  Allerdings  gilt  für  sie  dasselbe,  was 
schon  beim  Bewegungstanz  bemerkt  wurde,  nämlich  daß  die  Mög- 
lichkeit des  Gefühlsausdrucks  bei  ihr  sehr  allgemeiner  Art  ist,  der 
Inhalt  in  der  Regel  keine  genauere  Spezifizierung  erlaubt.  Sie  kann 
wohl  Freude  und  Trauer  im  allgemeinen  ausdrücken,  aber  worauf 
sich  diese  Gefühle  beziehen,  wodurch  sie  veranlaßt  sind,  kann  sie 
ohne  Hinzunahme  des  Wortes  nicht  klar  machen. 

Diese  Unsicherheit  hat  viele  Tondichter  veranlaßt,  ihren  Kom- 
positionen ein  gedrucktes  Programm  in  Gestalt  einer  Natur- 
schilderung oder  einer  Geschichte,  Sage  usw.  beizugeben,  das  der 
Hörer  während  oder  vor  der  Ausführung  der  Musik  lesen  soll.  Ein 
solches  Programm  ist,  nüchtern  ausgedrückt,  ein  schrifdiches  Ver- 
zeichnis der  Geräusch-,  Handlungs-  und  Gefühlsillusionen,  in  welche 
der  Tondichter  den  Zuhörer  beim  Anhören  der  Musik  versetzen 
will.  So  soll  er  sich  zum  Beispiel  vorstellen:  Heiteren  Sonnenschein, 
dumpfe  Schwüle,  aufziehende  Wolken,  drohendes  Gewitter,  Donner, 
Blitz  und  Sturm.  Dann  wieder  Aufklärung  des  Himmels,  ab- 
ziehende Wolken,  siegreich  aus  dem  Dunkel  hervorbrechende  Sonne. 
Oder  aber:  Heiteres,  fesdiches  Treiben,  aufkeimende  Liebe  der 
Geschlechter,  Gefühle  der  Eifersucht,  Haß  und  Feindschaft,  aus- 
brechenden Streit,  Kampf,  Mord  und  Gemetzel. 

Diese  Programmusik  ist  bekanndich  ein  Hauptzankapfel 
zwischen  der  Form-  und  Gehaltsästhetik.  Die  Formästhetik  sagt: 
da  sieht  man  ja,  daß  die  reine  Instrumentalmusik  keine  Gefühle 
darstellen  kann,  da  man  dem  Hörer  sogar  ein  gedrucktes  Programm 
in  die  Hand  geben  muß,  damit  er  die  angeblich  dargestellten 
Gefühle  überhaupt  verstehe.  Die  Gehaltsästhetik  sagt:  im  Gegen- 
teil, das  Programm  spezifiziert  nur  die  Gefühle  genauer,  die  schon 
in  der  Musik  liegen.  Es  beweist  gerade,  daß  der  Tondichter  bei 
der  Erfindung  seiner  musikalischen  Formen  von  bestimmten  sinn- 
lichen Vorstellungen  ausgegangen  ist,  und  man  begreift  wohl,  daß 
er  den  Wunsch  hat»  den  Hörer  zu  denselben  Vorstellungen  anzuregen. 
Da  aber  der  Gefühlsausdruck  der  Musik  mehrdeutig  ist,  so  bedarf  es 
dazu  des  Programms.  Denn  erst  mit  dessen  Hilfe  versteht  der  Hörer 
genau,  was  er,  der  Komponist,  mit  seiner  Musik  hat  sagen  wollen. 
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Für  uns  ist  die  Frage  der  Berechtigung  oder  Nichtberechtigung 
der  Programmusik  weniger  wichtig  als  die  Tatsache,  daß  sie 
überhaupt  existiert.  Und  zwar  nicht  erst  als  ein  Resultat  der 
modernen  Musikentwicklung,  sondern  schon  als  eine  Schöpfung  der 
klassischen  Musik,  wie  die  Namen  Haydn,  Händel  und  Beethoven 
beweisen.  Wichtiger  noch  ist  für  uns,  daß  das  Programm  uns 
Aufklärung  darüber  gibt,  wie  der  Tondichter  zu  den  Ge- 
fühlen kommt,  denen  er  in  seiner  Musik  Ausdruck  gibt  Er 
gewinnt  sie  nämlich,  wenigstens  in  solchen  Fällen,  nicht  aus 
wirklichen,  unmittelbar  vorhergegangenen  Erlebnissen,  sondern  aus 
sinnlichen  Vorstellungen  von  Naturphänomenen,  Hand- 
lungen, Situationen  usw.,  die  er  sich  durch  lebhafte  Erinnerung 
oder  eine  Art  Autosuggestion  vergegenwärtigt.  Das  wichtigste  aber 
ist,  daß  er  sich  dabei  immer  oder  fast  immer  andere  als  Träger 
der  Gefühle  denkt,  denen  er  in  seiner  Musik  Ausdruck  gibt,  das 
heißt  also,  daß  er  schon  bei  der  Erfindung  das  Gefühl  objektivier^ 
eine  objektive  Illusion  erlebt.  Diese  objektive  Illusion  erlebt  natür- 
lich auch  der  Hörer,  der  das  Programm  in  der  Hand  hat.  Denn 
aus  ihm  kann  er  ja  deutlich  erkennen,  wen  er  sich  als  Träger 
des  Gefühls  denken  soll. 

Die  Programmusik  verhält  sich  zur  gewöhnlichen  Instru- 
mentalmusik wie  der  mimische  Tanz  zum  Bewegungstanz.  Wie 
der  letztere  eine  Reihe  aufeinanderfolgender  Gefühlsillusionen  ohne 
Beziehung  auf  eine  bestimmte  Handlung  auslöst,  so  erzeugt  auch 
die  gewöhnliche  Instrumentalmusik  Gefühlsillusionen  ohne  inhaltlich 
genau  fixierte  Reihenfolge.  Hierin  liegt  vielleicht  für  den  Kompo- 
nisten eine  gewisse  Schwierigkeit,  nämlich  die,  ohne  das  Band 
eines  bestimmten  Inhalts  eine  doch  innerlich  zusammenhängende 
Reihe  von  Gefühlen  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Deshalb  legt  er 
eben  gern  seinen  Kompositionen  ein  Programm  zugrunde,  weil 
er  hofft,  dadurch  eine  mehr  zusanmienhängende  und  einheitliche 
Komposition  zu  gewinnen.  Immerhin  überwiegt  doch  die  Nicht- 
programmusik  der  Masse  nach  bei  weitem  über  die  Programmusik. 
Das  ist  wohl  innerlich  dadurch  begründet,  daß  es  gewiß  als  ein 
Vorteil  betrachtet  werden  muß,  wenn  dem  Hörer  eine  gewisse 
Freiheit  in  der  Ausdeutung  der  Gefühls-Charaktere  gelassen  wird. 
Kann  er  doch  auf  diese  Weise  den  Formen  je  nach  seiner  eigenen 
Gefühlserfahrung  und  jeweiligen  Disposition  einen  verschiedenen 
Inhalt  unterlegen,  was  gewiß  zum  Teil  mit  zu  der  großen  elemen- 
taren Wirkung  der  Musik  beiträgt. 
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Entsteht  das  Gefühl  bei  der  Programmusik  nachweislich  aus 
lebhaften  Situationsvorstellungen  usw.,  denen  keine  Realität  zu- 
grunde liegt,  so  dürfen  wir  auch  für  die  gewöhnliche  Instrumental- 
musik eine  Entstehung  ähnlicher  Art  voraussetzen.  Das  heißt,  schon 
das  Gefühl,  aus  dem  die  musikalische  Form  entspringt,  hat,  da  es 
durch  eine  Fiktion  zustande  kommt,  einen  fiktiven  oder  illu- 
sionären Charakter.  Daß  der  letztere  durch  die  Arbeit  an  der 
Form  und  (beim  Hörer)  durch  die  Auffassung  der  Form  nicht 
vermindert,  sondern  im  Gegenteil  noch  gesteigert  wird,  leuchtet 
auch  hier  ohne  weiteres  ein. 

Besonders  deutlich  tritt  uns  der  illusionäre  Charakter  der  Ge- 
fühle bei  der  Oper  und  dem  Musikdrama  entgegen.  Man 
kann  sich  gewiß  keine  stärkere  Störung  der  Handlungsillusion  und 
folglich  auch  der  mit  ihr  in  Verbindung  stehenden  Geftlhlsillusion 
denken,  als  sie  durch  den  Hinzutritt  der  Musik  bewirkt  wird.  Das 
Hindernis,  das  sie  durch  ihr,  dem  Dialog  gegenüber,  langsameres 
Tempo  dem  raschen  Fortschritt  der  Handlung  entgegenstellt,  die 
durch  sie  entstehende  Verlangsamung  der  Bewegungen  und  der 
Gedankenenrwicklung  gegenüber  der  Natur,  alles  das  wirkt  für 
jemanden,  der  diese  Kunstgattung  zum  ersten  Male  kennen  lernt, 
im  höchsten  Grade  unnatürlich.  Trotzdem  gewöhnt  man  sich 
daran  sehr  bald  und  empfindet  diese  Naturwidrigkeit  durchaus 
nicht  als  Störung  des  ästhetischen  Genusses. 

Auch  hier  haben  wir  ein  Beispiel  dafür,  daß  die  Kunst  ein 
Interesse  daran  haben  kann,  ihre  Schöpfungen  von  der  Natur 
entfernt  zu  halten.  Denn  gerade  dadurch  wird  jener  Abstand 
zwischen  dem  Dargestellten  und  der  Darstellung  hervorgebracht, 
der  für  das  Zustandekommen  der  ästhetischen  Illusionstätigkeit 
unerläßlich  ist.  Indem  die  Musik  als  unrealistisches  Element  zu 
der  im  übrigen  der  Natur  nachgebildeten  Handlung  hinzutritt,  wird 
eine  Verwechslung  des  Kunstwerks  mit  der  Natur  unmöglich 
gemacht.  Und  gerade  dadurch,  daß  die  Sänger  und  Orchester- 
spieler den  Gefühlen,  die  den  Inhalt  der  Darstellung  bilden,  einen 
musikalischen,  das  heißt  stilisierten  Ausdruck  geben,  wird  ver- 
hindert, daß  die  Zuschauer  diese  Gefühle  pathologisch  erleben. 
Die  Musik  ist  es  in  erster  Linie,  wodurch  im  Musikdrama  Handlung 
und  Gefühle  in  die  Sphäre  der  Illusion  emporgehoben  werden. 

Andererseits  gewährt  die  Musik  die  Möglichkeit,  unabhängig 
von  der  Handlung  mit  den  ihr  spezifischen  Mitteln  Illusionen  zu 
erzeugen,  die  der  schauspielerischen  Darstellung  nicht  in  gleichem 
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Maße  zu  Gebote  stehen.  Doch  sind  diese  mehr  lyrischer  als 
dramatischer  Art.  Allerdings  erlebt  der  Zuschauer  in  der  Oper  — 
im  Gegensatz  zum  einfachen  Schauspiel,  wo  er  ja  wirkliche  Hand- 
lung sieht  —  eine  Handlungsillusion.  Denn  er  muß  sich  die 
musikalisch-stilisierte  Handlung  in  die  wirkliche  übersetzen.  Außer- 
dem gibt  es  aber  in  der  Oper  mehr  als  im  Schauspiel  Episoden 
rein  gefühlsmäßigen  lyrischen  Charakters,  deren  Gehalt  das  ge- 
sungene Wort  besser  als  das  ungesungene  zum  Ausdruck  bringen 
kann.  Dieses  verschiedene  Verhalten  der  Musik  zur  Handlung 
und  zum  Gefühl  hat  bekanntlich  die  ältere  Oper  dazu  geführt, 
die  dramatischen  und  lyrischen  Partien  auch  äußeriich  voneinan- 
der zu  scheiden,  jenen  die  Form  des  gesprochenen  Dialogs  oder 
wenigstens  des  ihm  nahe  stehenden  Rezitativs,  diesen  die  des  Liedes, 
der  Arie,  des  Duetts,  Terzetts  usw.  zu  geben.  Das  entsprach 
dem  richtigen  ästhetischen  Gefühl,  daß  durch  den  Hinzutritt  der 
Musik  der  dramatische  Fortschritt  der  Handlung  gehemmt,  der  reine 
Gefühlsausdruck  aber  gesteigert  werde.  Man  verwendete  Wort 
und  Musik  da,  wo  man  von  ihnen  die  für  den  besonderen  Fall 
größte  Wirkung  erhoffte.  Dabei  sah  man  in  der  Annäherung  der 
Handlung  an  die  natürliche  einen  ästhetischen  Vorteil,  was  nach 
unserer  Auffassung  nicht  unbedingt  richtig  ist,  und  glaubte  anderer- 
seits den  Gefühlsausdruck  durch  die  musikalische  Formulierung 
steigern  zu  können,  was  ebenfalls  nicht  ganz  zutrifft.  Erst  Wagner 
hat  die  Neuerung  konsequent  durchgeführt,  beide  Teile  in  eins 
zusammenzuziehen  und  eine  Form  zu  wählen,  die  der  Phantasie 
sowohl  in  den  dramatischen  als  auch  in  den  lyrischen  Partien 
genügenden  Spielraum  läßt,  die  Vorstellung  der  Wirklichkeit  aus 
der  Kunstform  zu  entwickeln. 

Die  musikalische  Gefühlsillusion  bahnt  uns  den  Weg  zum 
Verständnis  der  lyrischen.  Musik  und  Lyrik  gehören  ebenso 
eng  zusammen  wie  Musik  und  Tanz.  Lieder  sind  ursprünglich 
immer  gesungen  worden.  Schon  daraus  geht  hervor,  daß,  wenn 
die  von  der  Musik  ausgedrückten  Gefühle  in  Form  einer  objektiven 
Gefühlsillusion  erlebt  werden,  auch  die  von  Musik  begleitete  Lyrik 
zur  objektiven  Gefühlsillusion  anregen  muß. 

Der  lyrische  Dichter  hat  zwei  Mittel,  die  Gefühle  in  der  Sphäre 
der  Illusion  zu  halten,  nämlich  die  gebundene  Form  der  Rede  und 
die  poetische,  das  heißt  bildliche  Ausdrucksweise.  Nicht  nur 
Metrum  und  Reim,  sondern  auch  die  zahlreichen  von  der  ge- 
wöhnlichen Sprache  abweichenden  Formen  der  poetischen  Sprache 
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entfernen  den  Gefühlsausdruck  so  sehr  von  der  Natur,  daß  keiner, 
der  ein  lyrisches  Gedicht  hört  oder  liest,  es  als  einfachen  natürlichen 
Geftihlsausdruck  nehmen  wird.  Je  stärker  und  selbständiger  sich 
die  Form  geltend  macht,  das  heißt  je  mehr  sie  sich  im  Bewußtsein 
des  Genießenden  vordrängt,  um  so  mehr  muß  dieser  zu  der  Über- 
zeugung gebracht  werden,  daß  der  Dichter  gar  nicht  die  Absicht 
gehabt  hat,  Gefühlsausdruck  schlechthin,  sondern  vielmehr  „ideali- 
sierten" Gefühlsausdruck  zu  geben.  Er  hat  schon  sein  eigenes 
Gefühl  durch  die  Form  in  die  Sphäre  des  ästhetischen  Scheins 
emporgehoben  und  sein  Kunstwerk  wird  deshalb  auch  auf  den 
Leser  oder  Hörer  nicht  im  pathologischen  Sinne  wirken. 

Daß  dies  so  vielfach  verkannt  wird,  beruht  darauf,  daß  man 
bei  der  Lyrik  immer  noch  zu  sehr  an  die  Tendenz-  und  Ge- 
legenheitslyrik denkt.  Was  zunächst  die  Tendenzlyrik  betrifft, 
so  hat  dieselbe  bekanntlich  die  Absicht,  das  Handeln  der  Menschen 
in  bestimmter  Richtung  zu  beeinflussen.  Dazu  gehört  z.  B.  die 
Kriegslyrik,  die  von  den  Soldaten  im  Felde  und  auch  zu  Hause 
gesungen  wird  und  den  wichtigen  Zweck  hat,  die  Truppen  auf  dem 
Marsche  oder  im  Quartier  in  kriegerischer  Stimmung  zu  erhalten. 
Femer  die  Lyrik  des  Gesangbuchs,  die  den  Zweck  hat,  die  reli- 
giösen Gefühle  der  Gemeinde  zu  wecken  und  zu  kräftigen.  End- 
lich die  politische  Lyrik,  welche  Partei-Ideale,  Ideale  von  Freiheit, 
Vaterland  usw.  verkündet  und  dafür  zu  werben  sucht. 

Es  ist  klar,  daß  diese  Gattungen  nur  aus  einem  Emstgefühl 
hervorgehen  können,  und  daß  sie,  wenn  sie  ihren  Zweck  erreichen 
wollen,  die  Erregung  wirklicher  Gefühle  anstreben  müssen.  Man 
könnte  also  mit  Recht  sagen,  daß  sie  sich  der  Illusionstheorie  nicht 
fügten.  Aber  die  Tendenzlyrik  ist  nicht  die  Lyrik  überhaupt.  Und 
ich  wiederhole:  Es  muß  ja  nicht  alles  Kunst  sein.  So  wie  in  der 
Architektur  nicht  alles  Kunst  ist,  sondern  der  praktische  Zweck 
neben  dem  künstlerischen  Wollen  eine  große  Rolle  spielt,  so 
muß  man  auch  in  der  Lyrik  das  praktisch  Zweckmäßige  —  denn 
das  ist  eben  das  Tendenziöse  —  unabhängig  von  der  Kunst,  als 
etwas  neben  ihr  Bestehendes  würdigen.  Dazu  ist  man  um  so 
eher  berechtigt,  als  die  Tendenzlyrik  gerade  jene  Seite  mit  anderen 
geistigen  Tätigkeiten  gemein  hat,  die  mit  Kunst  gar  nicht  näher 
zusammenhängen.  Wenn  das  Kirchenlied  religiöse  Gefühle  wecken 
soll,  so  unterscheidet  es  sich  in  dieser  Beziehung  nicht  von  der 
Predigt.  Ebenso  stimmt  die  politische  Lyrik  in  ihrer  Tendenz  mit 
der    politischen   Beredsamkeit    überein.     Es   handelt   sich   also   in 
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diesen  Fällen  um  ein  Fremdartiges,  Unkünstlerisches,  was  zur 
Kunst  hinzutritt,  darum,  daß  die  Kunst  einem  praktischen  Zweck 
dienstbar  gemacht  wird.  Ich  will  nicht  sagen,  daß  dies  unberechtigt 
sei.  Ich  will  nur  betonen,  daß  man  das  Künstlerische  an  der  Kunst 
aus  diesem  Nebenzweck  nicht  erschließen  darf. 

Tatsache  ist  ferner,  daß  die  Tendenzlyrik  —  von  Ausnahmen 
abgesehen  —  im  ganzen  einen  niederen  Rang  einnimmt.  Wir  wollen 
keineswegs  leugnen,  daß  die  erwähnten  Gattungen  manche  hervor- 
ragende Schöpfung  aufzuweisen  Jiaben.  Und  in  gewisser  Weise 
kann  man  sogar  sagen,  daß  die  Lyrik  in  ihren  Anfängen  überhaupt 
Tendenzlyrik  gewesen  ist  Aber  wenn  wir  von  Lyrik  im  eigent- 
lichen künsderischen  Sinne  sprechen,  meinen  wir  immer  die 
tendenzlose  Stimmungslyrik  unserer  großen  Dichter.  „Politisch 
Lied  ein  garstig  Lied,"  hat  Goethe  gesagt,  und  ich  kenne  keinen 
Literarhistoriker,  der  dem  Kirchenlied,  dem  politischen  Lied  und 
dem  Soldatenlied  den  höchsten  Rang  innerhalb  der  Lyrik  zuwiese. 

Man  mache  sich  nur  einmal  klar,  wie  gering  die  Zahl  der 
Lieder  von  Goethe,  Moerike,  Lenau,  Storm  usw.  ist,  die  eine 
Tendenz  haben.  Fast  immer  nur  Naturschilderungen  oder  Stim- 
mungsbilder, losgelöst  von  allem  praktischen  Interesse.  Natürlich 
muß  man  alles  Didaktische,  Satirische,  Epigranmiatische,  alles  was 
nur  witzig  oder  belehrend  ist,  das  Epigramm,  das  philosophische 
Gedicht,  das  Rätselgedicht  usw.  von  vornherein  beiseite  lassen. 
Das  ist  keine  reine  Lyrik.  Gereimte  Prosa  ist  keine  Poesie,  und 
unsere  großen  Dichter  haben  unendlich  Wel  Gedichte  geschrieben, 
die  tatsächlich  gereimte  Prosa  sind.  Auch  hier  kann  man  sagen: 
es  braucht  ja  nicht  alles  Kunst  zu  sein.  Sie  waren  eben  nicht 
nur  Dichter,  sondern  auch  scharfsinnige  und  geistreiche  Menschen, 
graziöse  Plauderer,  tiefsinnige  Philosophen,  ja  zuweilen  sogar  pro- 
funde Gelehrte.  Es  ist  übrigens  bezeichnend,  daß  nur  diejenigen 
ihrer  Lieder  im  Volksmunde  weiterleben,  die  wirkliche  Poesie 
sind.  Nur  bei  ihnen  handelt  es  sich  darum,  ob  sie  unter  den 
Illusionsbegriff  fallen. 

Ein  großer  Teil  dieser  Poesie  ist  nun,  wenn  auch  nicht 
Tendenz-,  so  doch  Gelegenheitspoesie.  Man  weiß,  welche 
Rolle  diese  in  Goethes  Schäften  gespielt  hat.  Ein  Gelegenheits- 
gedicht nimmt  seinen  Ausgangspunkt  von  einem  bestimmten  Er- 
eignis im  Leben  des  Dichters,  das  heißt  von  einem  wirklichen 
Gcfühlserlebnis.  Der  Dichter  gibt  also  mit  ihm  seinem  Emstgefühl 
poetischen  Ausdruck.    Daraus  geht  aber  nur  her\'or,  daß  der  erste 
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Anstoß  zu  dem  Gedicht,  die  Konzeption  des  Gedankens,  aus  einem 
Ernstgefühl  entspringt  Der  erste  Gedanke  aber  ist  keineswegs 
der  ganze  Schöpfungsakt.  Zu  diesem  gehört  ganz  wesentlich  das 
Finden  der  Form.  Und  ich  leugne  auch  hier  wieder,  daß  die 
Berufsgefühle,  die  durch  diese  Arbeit  ausgelöst  werden,  sich  mit 
dem  vollen  Ernstgefühl  vertragen. 

Zunächst  wird  man  als  Regel  annehmen  dürfen,  daß  das  wirk- 
liche Gefühlserlebnis  schon  eine  gewisse  Zeit  zurückliegt,  wenn 
der  Wille  zur  künstlerischen  Formulierung  erwacht.  Ein  Vater, 
der  eben  sein  einziges  Kind  durch  den  Tod  verloren  hat,  wird 
schwerlich,  solange  die  Leiche  noch  nicht  unter  der  Erde  ist,  ein 
Gedicht  auf  diesen  Tod  schreiben.  Er  müßte  denn  den  Schmerz 
überhaupt  nicht  sehr  tief  empfunden  haben.  Das  künstlerische 
Schaffen  setzt  eine  gewisse  Gefühlsfreiheit,  ein  Stehen  über  dem 
Gefühl  voraus.  Denn  es  fordert  daneben  eine  Beherrschung  der 
Form,  zu  der  der  Dichter,  solange  er  unter  dem  vollen  patho- 
logischen Eindruck  des  Ereignisses  steht,  nicht  fähig  ist.  Auch 
hier  wird  man  während  des  Schaffens  jene  Katharsis  voraussetzen 
müssen,  die  Goethe  im  Auge  hatte,  als  er  sagte,  er  befreie  sich  von 
quälenden  Gefühlen  dadurch,  daß  er  sie  dichterisch  gestalte. 

Bezieht  sich  das  Gedicht  auf  ein  Gefühl,  das  der  Dichter  früher 
einmal  in  voller  Stärke  erlebt  hat,  so  macht  er  sich  dasselbe  beim 
künstlerischen  Schaffen  durch  lebhafte  Erinnerung  an  die  damalige 
Situation  wieder  gegenwärtig.  Es  ist  aber  nicht  einmal  nötig,  daß 
er  das  Gefühl,  dem  er  poetischen  Ausdruck  gibt,  genau  so  selbst 
erlebt  haben  muß.  Als  Moerike  die  rührende  Klage  des  Mädchens 
schrieb,  das  frühmorgens  am  Herde  steht  und  F'euer  zünden 
muß,  da  hatte  er  gerade  dieses  Gefühl  ganz  sicher  nicht  selbst 
erlebt,  und  auch  die  Gefühle,  denen  er  in  ^Schön  Rottraut"  Aus- 
druck gab,  lagen  ihm  seiner  ganzen  Natur  nach  fern.  Seine 
Genialität  bestand  eben  darin,  daß  er  ein  unendlich  reiches  illu- 
sionäres Gefühlsleben  hatte,  daß  unendlich  \nele  Gefühlsmöglich- 
keiten in  ihm  schlummerten,  und  daß  er  sich  vermöge  seiner  ge- 
steigerten objektiven  Illusionsfähigkeit  unendlich  viele  Menschen 
von  ganz  verschiedenen  Gefühlscharakteren  vorstellen  konnte.  Aus 
dieser  lebendigen  Vorstellung  heraus,  im  Sinne  dieser  von 
ihm  vorgestellten,  das  heißt  in  bestimmten  Situa- 
tionen gedachten  Menschen,  schuf  er  seine  Lieder.  Man 
kann  überhaupt  sagen,  daß  es  in  fast  allen  rein  lyrischen  Schöpfungen 
ein   bcstinmites  Wesen   ist,    das  der  Dichter  entweder  geradezu 
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redend  einführt  oder  das  er  sich  wenigstens  als  Träger  des  be- 
treffenden Gefühls  vorstellt. 

Etwas  anderer  Art  ist  die  lyrische  Naturschilderung.  Gewiß, 
Goethes  Nachtlied  eines  Wanderers :  „Über  allen  Gipfeln  ist  Ruh" 
ist  aus  einem  Ernstgefühl  hervorgegangen,  das  der  Dichter  in  der 
Waldeinsamkeit  Thüringens,  auf  dem  Kickelhahn,  erlebt  hatte. 
Er  bedurfte  keiner  Autosuggestion,  um  sich  in  die  Stimmung 
des  Liedes  zu  versetzen,  denn  er  erlebte  sie  unmittelbar  infolge 
der  Naturanschauung,  die  ihm  dort  oben  in  der  Waldeinsamkeit 
zuteil  wurde. 

Aber  wie  ist  es  mit  der  Wirkung  auf  andere?  Jede  Natur- 
schilderung kann  man  auch  als  Naturnachahmung  bezeichnen.  Und 
jede  Naturnachahmung  regt  zu  einer  Illusion  an.  Das  ist  zunächst 
eine  Illusion  der  Natur  nach  ihrer  äußeren  Erscheinung.  Wenn 
wir  das  Lied  hören  oder  lesen,  so  befinden  wir  uns  fast  immer  in 
einer  ganz  anderen  Umgebung.  Wir  müssen  also  diese  Umgebung 
zeitweise  vergessen  und  uns  die  Natur  vorstellen,  die  der  Dichter 
schildert.  Je  lebendiger  das  geschieht,  um  so  besser.  In  den 
Momenten  der  stärksten  Illusion  versinkt  alles  um  uns  her.  Ringsum 
bewaldete  Bergesgipfel.  Die  Sonne  ist  untergegangen.  Kein  Laut 
unterbricht  die  Stille.  Selbst  die  Vögel  schweigen.  Nur  ein  einsamer 
Wanderer  geht  seines  Weges.  Er  denkt  an  Schlaf  —  und  Tod. 
Der  Hörer  aber  stellt  sich  diesen  Wanderer  vor,  wie  er  gleichzeitig 
mit  diesen  Gedanken  die  Gefühle  erlebt,  die  ihnen  entsprechen: 
Sehnsucht  nach  Ruhe,  nach  Erlösung.  Die  Gefühle  sind  durch  eine 
Illusion  verursacht,  nämlich  die  Illusion  des  Wanderers,  der  in 
dieser  —  rein  fiktiven  —  Natur  geht.  Je  stärker  die  Illusion  ist, 
um  so  stärker  ist  auch  das  Gefühl,  das  der  Hörer  erlebt.  Aber  das 
Vorgestellte  wird  für  sein  Bewußtsein  niemals  Wirklichkeit.  Denn 
er  hat  daneben  doch  immer  die  wundervolle  Form  als  selbständige 
Schöpfung  des  Künstlers  im  Bewußtsein.  Er  weiß,  daß  es  ein 
überlegener  Geist,  ein  Dichter  ist,  der  ihm  die  NaturvorsteUung 
und  mit  ihr  das  entsprechende  Gefühl  suggeriert. 

In  solchen  Fällen  spricht  man  gern  von  „Stimmung".  Auch 
die  Natur  kann  uns  in  Stimmung  versetzen.  Aber  besonders  gern 
brauchen  wir  das  Wort  im  künstlerischen  Sinne.  So  sagen  wir 
zum  Beispiel:  Ein  Bild  hat  Stimmung,  wobei  wir  natürlich  nicht 
das  Bild,  sondern  uns  selbst  meinen,  die  wir  durch  das  Bild  in 
Stimmung  versetzt  werden.  Das  Bild  hat  nur  die  äußeren  Eigen- 
schaften, deren  Anblick  uns  in  Stimmung  versetzt.    Diese  hat  der 
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Maler  ihm  aus  seiner  Stimmung  heraus  mitgeteilt,  und  ihr  Anblick 
versetzt  nun  den  Beschauer  in  die  gleiche  Stimmung, 

Eine  gemalte  Abendlandschaft  kann  eine  ganz  ähnliche  Stim- 
mung haben  wie  das  Goethesche  Lied.  Der  Unterschied  ist  nur 
der,  daß  der  Maler  uns,  seinen  Darstellungsmitteln  entsprechend, 
zunächst  in  Stoff-  und  Raumillusion  versetzt,  während  der  Dichter 
gleich  auf  die  Gefühlsillusion  ausgeht,  die  dem  Wesen  seiner 
Kunst  noch  mehr  entspricht.  Beim  Anblick  des  Gemäldes  inter- 
essieren wir  uns  für  die  Form  der  Bäume,  die  Farbe  des  Himmels, 
das  Verhältnis  von  Licht  und  Schatten,  das  der  Künstler  gewählt 
hat,  beim  Hören  des  Liedes  sind  für  uns  nur  die  Gefühle  vor- 
handen, die  sich  aus  der  Anschauung  einer  solchenNatur  entwickeln. 
Immer  aber  wird  die  Natur  in  Beziehung  zum  Inneren  des 
Menschen,  seinen  Gefühlen  und  Leidenschaften  gesetzt.  „Warte 
nur,  balde  /  Ruhest  du  auch." 

Stimmung  ist  nur  eine  besondere  Art  von  Gefühl,  ein  länger 
andauerndes,  nicht  sehr  starkes  Gefühl,  ein  Gefühlston,  wenn  ich 
so  sagen  darf.  Obwohl  das  Wort  in  gleicher  Weise  auf  die  Natur 
wie  auf  die  Kunst  angewendet  werden  kann,  glaube  ich  doch,  daß 
die  meisten  Menschen,  die  es  brauchen,  dabei  schon  an  jene 
illusionäre  Abschwächung  des  Gefühls  denken,  die  für  die  Kunst 
charakteristisch  ist. 

Am  wenigsten  wird  der  Tatbestand  der  objektiven  Illusion 
bei  Liedern  einleuchten,  die  einfach  Gefühlsausdruck  des  Dichters 
zu  sein  scheinen,  z.  B.  dem  Goetheschen:  ^Der  du  von  dem 
Hinmiel  bist,  alles  Leid  und  Schmerzen  stillst  —  Süßer  Friede, 
komm,  ach  komm  in  meine  Brust!"  Denn  hier  bringt  scheinbar 
der  Dichter  einfach  das  ihn  erfüllende  Bedürfnis  nach  Ruhe  und 
Frieden  zum  Ausdruck.  Aber  ist  es  Zufall,  daß  Goethe  auch  dieses 
Lied  als  „Wanderers  Nachdied"  bezeichnet  hat?  Löst  er  damit 
nicht  wiederum  das  Gefühl  von  seiner  Person  los  und  legt  es 
einem  anderen  unter,  den  er  sich  in  einer  bestimmten  Situation 
vorstellt?  Scheint  das  nicht  abermals  zu  beweisen,  daß  er,  um 
zur  dichterischen  Formulierung  seines  Gefühls  fähig  zu  sein,  den 
Umweg  über  einen  anderen  hat  nehmen  müssen  ?  Es  ist  ja  selbst- 
verständlich, daß  der  Dichter  auch  in  einem  solchen  Falle  immer 
sein  eigenes  Gefühl  in  seine  Schöpfung  hineingießen  wird.  Er 
könnte  keine  Gefühle  anderer  schildern,  wenn  er  nicht  selbst 
eine  intensive  Gefühlsfähigkeit  hätte,  nicht  selbst  die  meisten  der 
von    ihm    dargestellten   Gefühle   innerlich   erlebt  hätte.     Aber  es 
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scheint  fast,  daß  der  wahre  Dichter  ein  Bedürfnis  hat,  während 
des  Schaffens  das  Gefühl  von  seinem  Ich  loszulösen,  sich  einen 
anderen  als  Träger  desselben  zu  denken. 

Eng  hiermit  hängt  auch  die  Frage  zusammen,  ob  der  Hörer 
oder  Leser  für  den  besonderen  Stimmungsgehalt  eines  Liedes  dis- 
poniert sein  muß,  wenn  er  es  soll  genießen  können.  Viele  halten 
das  für  selbstverständlich,  und  man  bemüht  sich  deshalb  neuer- 
dings, bei  Rezitationsabenden  die  Auswahl  so  zu  treffen,  daß  eine 
gewisse  Einheitlichkeit  der  Stimmung  gewahrt  bleibt  Die  Ab- 
sicht ist  an  sich  gewiß  löblich,  aber  man  kann  darin  auch  zu  weit 
gehen.  Der  Gegensatz  an  sich  ist  noch  nichts  Unkünstlerisches.  Im 
Gegenteil.  Die  musikalische  Form  der  Sonate,  der  Sinfonie  usw. 
beweist,  daß,  unbeschadet  einer  gewissen  Einheit  der  Stimmung, 
gerade  die  Gegensätzlichkeit  der  Stimmungs-Charaktere  die  Wirkung 
nacheinander  genossener  Kunstwerke  steigen.  Die  Griechen  ließen 
auf  die  Tragödie  das  Satyrspiel  folgen,  und  einen  größeren  Gegen- 
satz als  zwischen  dem  Adagio  und  Scherzo  einer  Sonate  kann  man 
sich  nicht  wohl  denken.  Auch  macht  die  normale  Form  des 
lyrischen  Genusses,  wie  er  uns  durch  Lektüre  vermittelt  wird,  das 
Streben,  eine  Übereinstimmung  der  Illusion  mit  dem  jeweiligen 
Ernstgefühl  herzustellen,  ganz  illusorisch.  Man  hat  leicht  sagen:  Der 
Mensch  soll  nur  die  Lyrik  lesen,  die  seiner  jeweiligen  Stimmung 
entspricht,  und  er  soll  nur  Lieder  lesen,  die  in  ihrem  Charakter 
zueinander  passen.  Das  wird  in  den  meisten  Fällen  gar  nicht 
möglich  sein.  Man  versetze  sich  nur  in  die  Lage  eines  Menschen, 
der  nach  des  Tages  Last  und  Mühe,  um  sich  geistig  anzuregen 
und  zu  erquicken,  nach  einem  Liederbuche  greift  und  hinter- 
einander her  zehn  Gedichte  von  ganz  verschiedener  Stimmung, 
die  vielleicht  sogar  von  mehreren  Dichtern  stammen,  liest.  Soll 
man  wirklich  annehmen,  daß  er  dabei  alle  diese  Stimmungen  der 
Reihe  nach  als  Ernstgefühle  in  sich  erlebte?  Was  würde  da  wohl 
aus  seiner  armen  Seele  werden!  Nein,  was  er  erlebt  und  wovon 
sich  jeder  durch  Selbstbeobachtung  überzeugen  kann,  das  ist  ein 
einheitliches  Gefühl,  eine  einheitliche  ästhetische 
Stimmung.  Diese  Stimmung  bezieht  sich  allerdings  der  Reihe 
nach  auf  verschiedene  durch  den  Dichter  ihm  oktrovierte  Inhalte. 
Aber  als  ästhetische  Stimmung  ist  sie  immer  dieselbe.  Ihr  Kenn- 
zeichen ist  nicht  das  ernste  Erlebnis,  das  pathologische  Miterleben 
des  Gefühls,  sondern  „Freiheit  von  Leidenschaft",  freies  Schweben 
über  Not  und  Elend,   Liebe  und  Sehnsucht,   Furcht,  Glück  und 
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Entsagung,  ein  Sicherheben  in  jene  höhere  poetische  Sphäre,  wo 
der  Mensch  das  Irdische  zeitweise  abstreift  und  über  sich  selbst 
emporwächst 

Der  Begriff  der  Stimmungsillusion,  der  uns  in  der  Musik 
und  Lyrik,  ja  sogar  in  gewissen  Gebieten  der  Malerei 'ganz  geläufig 
ist,  erschließt  uns  auch  eine  Seite  der  Architektur  und  dekorativen 
Kunst,  von  der  wir  bisher  noch  nicht  gesprochen  haben.  Zu  der 
Kraftillusion,  die  bei  diesen  Künsten  in  erster  Linie  steht,  kommt 
nämlich  noch  die  Stimmungsillusion  hinzu.  Daß  ein  künst- 
lerisch erfundenes  und  durchgefühnes  Bauwerk,  ein  fein  ab- 
gestimmtes Interieur  den  Beschauer  oder  Besucher  in  Stimmung 
versetzt,  ist  eine  allgemein  bekannte  Tatsache.  Diese  Stimmung 
ist  teils  durch  allgemeingültige  Eigenschaften  der  Form,  teils  durch 
historische  Reminiszenzen  bedingt. 

Auf  die  ersteren  werde  ich  später  noch  näher  eingehen.  Hier 
mag  es  genügen,  darauf  hinzuweisen,  daß  sowohl  den  Farben  als 
auch  den  Formen  auf  Grund  teils  physiologischer  Tatsachen,  teils 
bestimmter  allgemeingültiger  Assoziationen  ein  Gefühlsgehalt  inne- 
wohnt. Warme  Farben  und  starke  Farbenkontraste  versetzen  uns 
in  eine  freudige,  frische,  tatkräftige  Stimmung,  kalte  oder  dunkle 
Farben,  sowie  Farbenzusammenstellungen  mit  kleinen  Intervallen 
stimmen  uns  entweder  ruhig  oder  zurückhaltend  oder  traurig. 
Glatte,  ruhige  Flächen,  deren  Teile  wenig  vor-  und  zurücktreten, 
große,  kompakte  Massen  machen  im  allgemeinen  einen  ernsten 
und  feierlichen  Eindruck.  Zerrissene  Formen,  lebhaftes  Relief  mit 
vielen  abwechselnd  vor-  und  zurücktretenden  Teilen,  häufig  unter- 
brochene Linien  wirken  in  aufregender,  sinnlicher  Weise.  Es  ist 
deshalb  selbst^x^ständlich,  daß  jeder  Künstler,  der  eine  bestimmte 
GefühlsA\irkung  erzeugen  will,  bei  seinem  Kunstwerk  diejenigen 
Farben  und  Formen  anwenden  wird,  die  eben  dieser  Gefühls- 
wirkung entsprechen. 

Die  physiologisch-assoziative  Bedeutung  der  Formen  und  Farben 
ist  allerdings  ziemlich  allgemeiner  -f\rt  und  gestattet  keine  große 
Differenzierung.  P^  ist  deshalb  wichtig,  daß  sie  durch  die  historische 
Tradition,  das  heißt  den  historischen  Stimmungsgehalt,  genauer 
spezifizien  werden  kann.  Niemand  wird  leugnen,  daß  wir  durch 
das  Innere  einer  gotischen  Kathedrale,  vielleicht  noch  mehr  einer 
romanischen  Kirche,  in  eine  feierlich -religiöse  Stimmung,  durch 
die  heitere  Innendekoration  eines  Rokokoschlosses  in  ein  sinn- 
liches, weltliches  Gefühl  versetzt  werden.    Jeder  hat  schon  an  sich 
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erfahren,  daß  ein  in  altgriechischem  oder  äg}^tischem  Stil  aus- 
geführtes Mausoleum  die  Gefühle  auslöst,  die  bei  dem  Gedanken  an 
Tod,  Vergänglichkeit,  Ewigkeit  zu  entstehen  pflegen,  daß  ein  Lust- 
schloß oder  ein  Vergnügungslokal,  das  im  Stil  und  mit  der  bunten 
Dekoration  der  Alhambra  gebaut  ist,  die  Seele  mit  märchenhaften 
phantastisch  sinnlichen  Stimmungen  füllt. 

Dieser  Stimmungsgehalt  der  architektonischen  Stilarten  ist  wie 
diese  selbst  historisch  entstanden.  Er  beruht  wohl  zum  Teil  auf 
der  erwähnten  natürlichen  Ausdrucksfähigkeit  der  Formen,  zum 
Teil  ist  er  aber  auch  nur  aus  der  historischen  Tradition  zu  er- 
klären. Es  gibt  keine  architektonischen  Formen,  die  an  sich  im- 
stande wären,  das  religiöse  oder  sinnliche  Gefühl  unzweideutig  zu 
charakterisieren.  Die  Formen  der  altchristlichen  Basilika,  die  wir 
heutzutage  als  vorwiegend  religiös  empfinden,  konnten  die  Christen 
der  ersten  Jahrhunderte  nur  weltlich  anmuten,  da  sie  von  weltlichen 
Gebäuden,  Markt-  und  Gerichtshallen,  Palastsälen  usw.  entlehnt 
waren.  Erst  dadurch,  daß  jahrhundertelang  der  religiöse  Kultus 
mit  diesen  Gebäuden  und  den  aus  ihnen  hervorgegangenen  roma- 
nischen Basiliken  verbunden  war,  erhielten  sie  einen  spezifisch 
religiösen  Charakter.  Von  Natur,  das  heißt  von  Anfang  an  gibt 
es  wohl  schwere  und  leichte,  ernste  und  heitere,  aber  keine 
religiösen  und  gottlosen,  heidnischen  oder  christlichen  Formen. 
Sie  werden  es  erst  im  Laufe  der  Zeit,  durch  die  historische  Tra- 
dition. 

Mit  dieser  Tradition  müssen  wir  Menschen  der  Gegenwart 
nun  aber  rechnen.  Die  Tatsache,  daß  sowohl  alte  Bauten  der 
verschiedenen  Stilarten  als  auch  neue  Imitationen  derselben  (diese 
freilich  in  geringerem  Grade)  einen  derartigen  Stimmungsgehalt 
haben,  läßt  sich  in  keiner  Weise  leugnen.  Die  Frage  ist  nur, 
inwiefern  die  durch  ihren  Anblick  erzeugten  Stimmungen  Ernst- 
gefühle sind. 

Das  läßt  sich  am  besten  an  den  Bauten  religiösen  Charakters 
erkennen.  Der  fromme  Mensch  definiert  das  religiöse  Gefühl  als 
ein  Gefühl  absoluter  Abhängigkeit  von  einem  Höheren,  von  Gott. 
Frömmigkeit  —  im  christlichen  Sinne  —  kann  nur  aus  dem  Glauben 
an  Gott  und  aus  der  unbedingten  Unterordnung  unter  Gott  hervor- 
gehen. Sie  ist  nichts  anderes  als  die  Sehnsucht,  Gott  wohlgefällig 
zu  leben,  mit  Gott  eins  zu  sein.  Ist  dies  nun  das  Gefühl,  welches 
notwendig  durch  den  Anblick  einer  gotischen  Kathedrale  ausgelöst 
werden  muß? 
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Ich  glaube  nicht.  Denn  die  Konsequenz  davon  würde  die 
sein,  daß  ein  Mensch,  der  nicht  auf  diesem  streng  religiösen  Stand- 
punkt steht,  den  Stimmungsgehalt  einer  gotischen  Kathedrale  über- 
haupt nicht  empfinden  könnte.  Dies  widerspricht  aber  jeder  Er- 
fahrung. Es  gibt  eine  Menge  Atheisten,  die  ganz  offen  erklären, 
daß  sie  nicht  fromm  im  eigentlichen  Sinne  sind,  und  die  doch 
zweifellos  durch  die  kirchliche  Architektur  in  religiöser  Richtung 
angeregt  werden.  Das  läßt  sich  nur  durch  die  Annahme  erklären, 
daß  sie  zwar  kein  religiöses  Elmstgefühl,  aber  doch  eine  religiöse 
Gefühlsillusion  erleben.  Diese- Gefühlsillusion  besteht  darin,  daß 
sie  sich  das  Gefühl  derer  vorstellen,  die  diesen  Bau  er- 
richtet haben.  Es  sind  also  diese  anderen,  die  frommen  Bürger 
oder  Mönche  des  Mittelalters,  deren  Frömmigkeit  Gegenstand  der 
ästhetischen  Anschauung  ist.  Eine  solche  Anschauung  kann  jeder 
Gebildete,  der  die  Geschichte  kennt  und  dabei  ästhetisch  empfänglich 
ist,  erleben.  Er  braucht  dazu  durchaus  nicht  fronmi  im  Sinne  des 
1 3.  Jahrhunderts,  durchaus  keine  Anhänger  des  Thomas  von  Aquin 
zu  sein. 

Deshalb  ist  auch  eine  solche  ästhetische  Anschauung  für  den 
moralischen  Charakter,  das  ethische  Wesen,  die  Frömmigkeit  des 
Menschen  völlig  belanglos.  Sie  wirkt  absolut  nicht  auf  sein  Wollen 
und  Handeln,  auf  seine  Beziehungen  zum  Göttlichen  und  Mensch- 
lichen ein.  Ein  leichtsinniger  Mensch  kann  unmittelbar  vor  dem  Be- 
such des  Kölner  Doms  leichtsinnige  Gefühle  haben  und  unmittelbar 
nachher  sündigen  und  doch  während  seines  Besuches  den  Stim- 
mungsgehalt des  Baues  voll  empfinden.  Das  heißt  aber  nicht,  daß 
er  während  dieser  Stunde  wirklich  fromm  fühlte.  Jeder 
wirklich  fromme  Mensch  wird  dies  aufs  schärfste  ablehnen. 
Frönmiigkeit  und  Moral  sind  doch  wohl  zu  ernste  und  wichtige 
Dinge,  als  daß  sie  so  ohne  weiteres  durch  den  Anblick  einiger 
Gewölbe  und  Strebepfeiler  in  die  Seele  hineingezauben  und  gleich 
darauf  durch  den  Anblick  der  Sünde  oder  des  Leichtsinns  wieder 
hinausbefördert  werden  könnten. 

Ganz  ebenso  ist  es  mit  der  ästhetischen  Anschauung  von 
Bauten  heiteren  leichtsinnigen  (Charakters.  Wenn  die  architek- 
tonische Wirkung  in  der  Erzeugung  echter  Gefühle  bestände,  so 
könnte  ein  solider  und  ernster  Mann  die  eigenartige  Stimmung 
des  Dresdener  Zwingers  überhaupt  nicht  erleben.  Denn  soll  man 
etwa  annehmen,  daß  ein  solcher,  nachdem  er  vorher  nur  solide 
Gefühle  gehabt  hat  und  nachher   nur  solide  Gefühle  haben  wird. 
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für  die  kurze  Zeit  der  ästhetischen  Anschauung  geradezu  das 
Gefühlsleben  eines  August  des  Starken  oder  Philipp  von  Orleans 
annähme?  Man  überschätzt  doch  wohl  den  Einfluß  der  Kunst, 
wenn  man  ihr  einen  solchen  Einfluß  zutraut,  wenn  man  glaubt, 
daß  der  Anblick  von  ein  paar  Rokokoschnörkeln  und  Konsolen 
einen  braven  Menschen  wenn  auch  nur  für  kurze  Zeit  zu  einem 
leichtsinnigen  machen  könnte.  Nein,  wenn  man  sich  die  Schöpfer 
dieser  Bauten,  mit  ihrer  Unsittlichkeit,  ihrer  Genußsucht,  ihrem 
Egoismus  vorstellt,  d.  h.  eine  objektive  Illusion  erlebt,  so  hat  man 
alles  getan,  was  billigerweise  von  Einem  verlangt  werden  kann. 
Man  braucht  darum  nicht  selber  leichtsinnig,  genußsüchtig  und 
egoistisch  zu  sein.  Denkt  man  sich  die  Gefühle,  die  den  Charakter, 
die  dauernde  Natur  eines  Menschen  bestimmen,  auf  dem  tiefsten 
Grunde  seiner  Seele  und  vergleicht  man  diesen  mit  dem  tiefsten 
Grunde  des  Meeres,  so  erscheint  die  ästhetische  Wirkung  wie  eine 
Brise,  die  nur  die  oberen  Schichten  des  Gefühlslebens  kräuselt  und 
das  Wasser  nur  bis  zu  einer  gewissen  Tiefe  aufwühlt.  Darunter 
aber  auf  dem  Grunde  herrscht  volle  Ruhe,  soweit  hinab  dringt 
die  Wirkung  nicht. 

Daß  diese  Verhältnisse  lange  Zeit  so  schief  aufgefaßt  werden 
konnten,  daran  ist  vorzugsweise  die  Romantik  mit  ihrer  Ver- 
wechslung des  Religiösen  und  Künstlerischen,  des  Ethischen  und 
Ästhetischen  schuld.  Solange  man  freilich,  wie  die  ganze  katholische 
Romantik,  von  der  Vorstellung  ausging,  daß  nur  ein  fronmier 
Katholik  den  Stimmungsgehalt  eines  mittelalterlichen  Domes  oder 
einer  rafaelischen  Madonna  empfinden  könne,  solange  war  die 
einfache  Konsequenz  die,  daß  man  eine  Hauptaufgabe  der  Kunst 
in  der  Erzeugung  religiöser  Ernstgefühle  sah.  Es  ist  nur  die 
logische  Weiterentwicklung  dieses  Standpunktes,  wenn  man  es 
jetzt  vielfach  für  möglich  hält,  das  religiöse  Gefühl  geradezu  durch 
das  ästhetische  zu  ersetzen,  die  Stelle  der  Religion  der  Kunst 
zuzuweisen.     Hierzu  können  wir  uns  nicht  entschließen. 
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Ich  fasse  den  Inhalt  der  letzten  fünf  Kapitel  kurz  zusammen. 
Wir  haben  die  Tätigkeiten  des  Menschen,  die  der  Sprachgebrauch 
als  höhere  Künste  bezeichnet,  der  Reihe  nach  durchgenommen  und 
nachgewiesen,  daß  bei  ihnen  allen  die  ästhetische  Illusion  eine  her- 
vorragende Rolle  spielt.  Der  Inhalt  der  Illusion  war  freilich  nicht 
immer  derselbe,  sondern  wechselte  von  Kunst  zu  Kunst,  indem  er 
sich  das  eine  Mal  auf  diese,  das  andere  Mal  auf  jene  Eigenschaft 
oder  Tätigkeit  des  organischen  Lebens  bezog.  Aber  immer  war  es 
eine  Illusion,  die  wir  nachweisen  konnten.  Wir  untersuchten  dann 
eine  große  Anzahl  körperlicher  und  geistiger  Tätigkeiten  des 
Menschen,  die  nach  der  allgemeinen  Auffassung  keine  Künste  sind, 
und  fanden,  daß  sie  sich  sämtlich  durch  das  Fehlen  der  Illusion 
von  den  Künsten  unterscheiden. 

Wir  schließen  daraus,  daß  die  ästhetische  Illusion 
das  eigentlich  ausschlaggebende  Kennzeichen  der 
Kunst  ist.  Erst  durch  sie  werden  die  scheinbar  so  sehr  von- 
einander verschiedenen  Tätigkeiten,  die  man  Kunst  nennt,  zu  einer 
Einheit  zusammengebunden.  Erst  durch  den  Nachweis  der 
Illusion  ist  die  Einheit  der  Künste  erwiesen.  Diese 
Einheit  besteht  nicht  in  irgend  einem  Inhalt,  den  die  Kunst  haben 
könnte,  also  z.  B.  nicht  in  der  Bewegung  oder  der  Kraft  oder  dem 
Gefühl,  sie  besteht  auch  nicht  in  irgend  einem  formalen  Prinzip 
wie  z.  B.  der  ^Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit",  die  außer  in  der 
Kunst  in  allen  möglichen  anderen  Gebieten  eine  Rolle  spielt,  sondern 
sie  besteht  in  der  Illusion  als  solcher,  als  psychischem 
Erlebnis. 

Wir  können  danach  dieses  Kapitel  mit  einer  z^veiten  Defi- 
nition für  Kunst  schließen,  die  einerseits  gegen  die  erste  (S.  56) 
etwas  abgekürzt,  andererseits  um  den  Illusionsbegriff  erweitert  ist: 

Kunst  ist  die  teils  angeborene  teils  durchCbung 
erworbene  Fähigkeit  desMenschen,  sich  undanderen 
ein  von  praktischen  Interessen  losgelöstes  Vergnügen 
zu  bereiten,  das  auf  einer  künstlerischen  Illusion 
beruht. 


ZEHNTES  KAPITEL 

DIE  ILLUSIONSSTÖRENDEN 

ELEMENTE 


AUS  den  Darlegungen  der  letzten  Kapitel  geht  hervor,  daß  das, 
L  was  wir  unter  ästhetischer  Illusion  verstehen,  keine  Täuschung 
im  gewöhnlichen  Sinne  des  Wortes  ist  Wenn  z.  B.  in  der  Musik 
nicht  diejenigen  Formen  der  Geräuschillusion  die  künstlerisch  wirk- 
samsten sind,  bei  denen  das  Naturgeräusch  mit  täuschender  Ge- 
nauigkeit imitiert  wird,  sondern  diejenigen,  bei  denen  nur  eine 
Annäherung,  ein  Anklang  an  dasselbe  stattfindet  (vgl.  S.  107),  so 
geht  daraus  zum  mindesten  soviel  hervor,  daß  es  Künste  gibt, 
bei  denen  die  ästhetische  Illusion  alles  andere  eher  als  eine  wirk- 
liche Täuschung  ist.  Wenn  ganze  Kunstgattungen  wie  die  Musik, 
der  Tanz,  gewisse  Arten  von  Poesie  schon  durch  ihre  Formen, 
Rhythmus,  Harmonie,  Metrum,  Reim  usw.  von  der  Natur  fern 
gehalten  werden  (S.  191,  197  und  sonst),  so  ist  ohne  weiteres  klar, 
daß  man  die  Aufgabe  der  Kunst  nicht  in  der  Täuschung  erkennen 
kann. 

Um  nun  das  eigentliche  Wesen  der  ästhetischen  Illusion  zu 
verstehen,  ist  es  notwendig,  die  Mittel  zu  untersuchen,  die  in  den 
verschiedenen  Künsten  angewendet  werden,  um  einer  Verwechslung 
des  Kunstwerks  mit  der  Natur  vorzubeugen.  Ich  bezeichne  diese 
Mittel  als  illusionsstörende  im  Gegensatz  zu  den  illusions- 
erregenden, die  wir  in  den  letzten  Kapiteln  kennen  gelernt 
haben.  Wir  werden  sehen,  daß  sie  keineswegs  überflüssig  oder 
gar  ein  Hindernis  des  ästhetischen  Genusses  y  sondern  im  Gegen- 
teil zum  Zustandekommen  desselben  geradezu  notwendig  sind.  Sie 
können  entweder  mehr  oder  weniger  stark  hervortreten,  durch  be- 
stimmte Vorkehrungen  entweder  verstärkt  oder  geschwächt  werden. 
Aber  vorhanden  müssen  sie  immer  sein,  und  ihre  Wirkung  ist 
überall  die,  daß  sie  eine  eigentliche  Täuschung  verhindern. 

Ich  will  hier  gleich  bemerken,  daß  die  Ausdrücke  „illusions- 
erregend" und  „illusionsstörend"  eigentlich  ungenau  sind,  wenn 
man    unter  Illusion    die   ästhetische  Illusion  versteht.     Denn  die 
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Funktion  der  ^illusionsstörenden"  Kiemente  ist  keineswegs  die,  daß 
sie  diese  Illusion  verhinderten,  ebensowenig  wie  es  die  illusions- 
erregenden Elemente  allein  sind,  welche  künstlerische  Illusion  her- 
vorrufen. Das  Wort  „Illusion",  das  in  diesen  Adjektiven  steckt,  ist 
hier  vielmehr  im  populären  Wortsinne  als  Täuschung  gemeint. 
Es  wäre  deshalb  korrekter,  von  „täuschungerregenden"  und  „täu- 
schungverhindernden" Elementen  zu  sprechen.  Dennoch  habe  ich 
den  durch  die  erste  Auflage  eingebürgerten  Terminus  festgehalten, 
weil  ich  seinen  Sinn  ja  im  weiteren  Verlaufe  der  Darstellung  genau 
erkläre,  so  daß  ein  Mißverständnis  ausgeschlossen  ist.  Unter 
illusionsstörenden  Elementen  verstehe  ich  solche,  die  in  der 
Richtung  der  Täuschung  wirken  —  ohne  daß  eine  solche 
deshalb  wirklich  zustande  käme  — ,  unter  illusionsstörenden  solche, 
die  einer  Täuschung  entgegenarbeiten  —  ohne  daß  eine 
gewisse  Art  von  Täuschung  deshalb  ausgeschlossen  wäre. 

Den  Charakter  der  illusionserregenden  Elemente  haben 
wir  bei  der  Besprechung  der  verschiedenen  Illusionen  kennen  ge- 
lernt. Sie  fallen  ohne  Ausnahme  unter  den  Gesichtspunkt  der, 
sei  es  genauen,  sei  es  freien  Nachahmung  der  Natur,  wobei 
in  den  Begriff  Natur  auch  das  Gefühlsleben  des  Menschen,  be- 
sonders sein  äußerer  Ausdruck  eingeschlossen  wird. 

Wenn  ein  Maler  ein  Porträt  malt  und  dabei  zuerst  die  Um- 
risse des  Gesichtes  entsprechend  den  Formen  seines  Modells  auf  die 
Leinwand  bringt,  dann  die  Farbenpigmente,  die  Lichter  und  Schatten 
wiederum  so,  wie  er  sie  an  seinem  Modell  sieht,  nebeneinander 
setzt;  wenn  er  bei  einem  Architekturbild  oder  einer  figurenreichen 
Szene,  die  sich  in  einer  Landschaft  abspielt,  unter  genauer  Wahr- 
nehmung der  Perspektive  das  optische  Bild,  das  er  von  der  Natur 
empfängt,  auf  die  Bildfläche  projiziert,  so  ahmt  er,  mag  er  dabei 
noch  so  viel  aus  seinem  Eigenen  hinzutun,  die  Natur  nach,  das 
heißt,  er  bemüht  sich,  mit  natürlichen  Formen  den  Eindruck  der 
Natur  zu  erzeugen. 

Wenn  ein  Schauspieler  eine  Rolle  kreiert,  das  heißt  durch  ent- 
weder bewußtes  oder  unbewußtes  Zusammentragen  verschiedener 
Züge  aus  der  Natur  ein  in  Bewegung,  Sprache,  äußerem  Ge- 
bahren  usw.  einheitliches  Individuum  schafft,  so  sind  die  einzelnen 
Züge,  deren  er  sich  dabei  bedient,  der  Natur,  den  Individuen 
seiner  Bekannschaft,  seiner  Umgebung  nachgebildet. 

Wenn  ein  Tondichter  für  den  Ausdruck  der  Freude,  des 
Schmerzes  Tonfolgen   wählt,   die   zwar  mit  dem  natürlichen  Aus- 
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druck  der  Freude,  des  Schmerzes  nicht  genau  übereinstimmen, 
aber  doch  daran  erinnern,  so  ist  er  in  seiner  Erfindung  zum 
mindesten  durch  das  Vorbild  der  Natur  angeregt,  ahmt  er  mit 
den  gewählten  Formen  wenigstens  den  Gefühlsausdruck  der  Natur 
im  allgemeinen  nach. 

Und  so  in  allen  Künsten.  Anatomische,  botanische  oder  geo- 
logische Richtigkeit  der  Umrisse,  Helldunkel  als  Mittel  der  plasti- 
schen Rundung  auf  der  Fläche,  Perspektive  als  Kunst  der  räumlichen 
Vertiefung,  Übereinstimmung  der  Bewegungen,  des  Gesichtsaus- 
druckes, des  Kolorits,  der  Stimme  usw.  mit  der  Natur,  psycho- 
logisch wahrer  Gedanken-  und  Gefühlsausdruck  —  alles  das  sind 
illusionserregende  Elemente,  die  im  letzten  Grunde  auf  Natumach- 
ahmung  zurückgehen  und  auf  Täuschung  hinarbeiten. 

Wenn  sie  diese  Täuschung  nicht  wirklich  hervorbringen,  so 
sind  daran  die  illusionsstörenden  Elemente  schuld,  die  sich 
ihnen  entgegenstellen.  Ein  solches  ist  z.  B.  in  der  Malerei  der 
Rahmen.  Die  Natur,  die  der  Malerei  als  Vorbild  dient,  ist 
ohne  feste  Grenzen.  In  unendlicher  Ausdehnung  erstrecken  sich 
Himmel  und  Erde.  Aus  diesem  All  schneidet  der  Maler  ein  Stück, 
meistens  von  rechteckiger  Form,  heraus  und  bannt  es  auf  die  Fläche. 
Diese  abgeschlossene  Form  ergibt  sich  schon  aus  der  technischen 
Herstellung  seines  Malgrundes,  beim  Staffeleibilde  aus  der  Form 
des  Keilrahmens,  beim  Aquarell  aus  dem  Format  des  Papierbogens, 
beim  Wandbilde  aus  der  Gestalt  der  zu  bemalenden  Mauerfläche. 
Es  ist  bekannt,  daß  sich  aus  dieser  fest  geschlossenen  Form  ge- 
wisse Kompositionsgesetze  ergeben,  deren  Befolgung  als  ein  be- 
sonderes künstlerisches  Verdienst  gewertet  wird.  Schon  daraus 
geht  hervor,  daß  der  Beschauer  diese  Form,  diesen  Umriß  des 
Bildes  bei  der  ästhetischen  Anschauung  und  Beurteilung  apperzipiert, 
und  daß  diese  Apperzeption  in  seinem  Genüsse  eine  wesentliche 
Rolle  spielt.  Wenn  also  der  Maler,  der  ein  Staffeleibild  ausführt, 
dieses  noch  mit  einem  besonderen  goldenen  oder  sonstwie  be- 
schaffenen Rahmen  einfaßt,  so  verstärkt  er  dadurch  nur  das  illusions- 
störende  Element,  das  schon  durch  die  rechteckige  Umgrenzung  als 
solche  gegeben  ist.  Er  will  damit  sagen,  daß  das  Kunstwerk  nicht 
Natur,  sondern  vielmehr  eine  von  einem  Künstler  ausgewählte  und 
umgrenzte  Natur  ist,  eine  Natur,  die  uns  der  Künstler  zeigt,  indem 
er  uns  auf  das  aufmerksam  macht,  was  ihn  besonders  interessiert. 
Das  Kunstwerk  wird  dadurch  isoliert,  von  seiner  Umgebung  ab- 
getrennt,  das  heißt  als  Werk  von  Menschenhand  gekeimzeichnet. 
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Es  ist  klar,  daß  alles  dies  bei  der  ästhetischen  Anschauung 
mitspricht,  daß  der  Beschauer,  wenn  er  überhaupt  gelernt  hat, 
ästhetisch  zu  empfinden,  sich  dessen  bewußt  ist  Die  Folge  davon 
aber  ist,  daß  hierdurch  von  vornherein  eine  Täuschung  verhindert 
wird.  Wer  eine  von  einem  Goldrahmen  eingefaßte  Natur  sieht, 
kann  sie  schon  deshalb  nicht  für  wirkliche  Natur  halten.  Es  ist 
also  ganz  irrtümlich  zu  sagen,  der  Rahmen  steigere  die  Illusion. 
Er  kann  wohl  wieder  durch  gewisse  Kunstgriffe  zur*  Steigerung 
der  Dlusion  benutzt  werden,  aber  im  wesentlichen  und  in  erster 
Linie  wirkt  er  als  illusionsstörendes  Element. 

Das  zweite  illusionsstörende  Element  der  Malerei  ist  ihre 
Flächenhaftigkeit.  Jedes  Gemälde,  mag  es  auf  Leinwand, 
Papier  oder  die  geputzte  Mauerfläche  aufgetragen  sein,  bildet  eine 
Fläche,  und  zwar  in  der  Regel  eine  Ebene  (bei  Gewölbemalereien 
eine  gekrümmte  Fläche).  Es  ist  selbstverständlich,  daß  diese  Fläche 
als  solche  bei  der  Betrachtung  des  Bildes  wahrgenommen  wird. 
Dazu  wirken  verschiedene  Umstände  mit:  Zunächst  die  materiellen 
Eigenschaften  des  Malgrundes,  soweit  er  nicht  ganz  durch  die  Farben 
gedeckt  ist,  das  heißt  also  die  körnige  Natur  des  Aquarellpapiers,  die 
Struktur  der  durch  die  dünnen  Farben  hindurchscheinenden  Lein- 
wand, die  rauhe  Bearbeitung  der  Oberfläche  des  Putzes  u.  dergl. 
mehr.  Sodann  der  Auftrag  der  Farben  selbst.  Hierzu  gehört  bei 
der  Ölmalerei  das  mehr  oder  weniger  breite  und  pastose  Auf- 
setzen der  Pinselstriche,  der  für  die  Aquarelltechnik  charakteris- 
tische tropfenartige  Auftrag  der  Farben,  der  aus  der  Technik 
der  Tempera-,  Gouache-,  oder  Pastellmalerei  sich  ergebende  be- 
sondere Strich  des  Pinsels  oder  Stiftes.  Wer  etwas  von  Malerei 
versteht,  weiß,  daß  dies  alles  durchaus  nicht  selbst\'erständlich  ist, 
sondern  daß  die  richtige  materialgemäße  Handhabung  der  Technik 
eine  besondere  Schönheit  dieser  Kunst  ausmacht,  woraus  doch 
unwiderleglich  hervorgeht,  daß  diese  scheinbar  gleichgültigen  Dinge 
bei  der  Betrachtung  tatsächlich  wahrgenommen  werden,  beim 
ästhetischen  Genuß  und  bei  der  kritischen  Beurteilung  mitsprechen. 

Dazu  kommt  endlich  bei  der  Öl-  und  Temperamalerei  der 
spiegelnde  Glanz  des  Firnisses,  der  zwar  nicht,  wie  viele  Laien 
glauben,  eine  besondere  ästhetische  Schönheit  ist,  wohl  aber,  weil 
er  die  Betrachtung  erschwert,  als  illusionsstörendes,  flächebetonen- 
des Element  wirkt. 

Allein  selbst  wenn  man  sich  alle  diese  Eigentümlichkeiten 
hinwegdächte,  wenn  sie  alle  absichtlich  vernichtet  wären,  so  würde 
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sich  die  Flächenhaftigkeit  des  Bildes  dem  Bewußtsein  dennoch 
aufdrängen.  Und  zwar  infolge  gewisser  physiologisch  -  optischer 
Tatsachen,  die  für  die  Beurteilung  der  Malerei  von  großer  Wich- 
tigkeit sind.  Beim  Anblick  der  plastischen  Natur  entsteht  unser 
Raumgefühl  bekanntlich  in  erster  Linie  durch  die  Zweiäugigkeit 
unseres  Sehens.  Indem  wir  die  runden  Gegenstände  unserer  Um- 
gebung unter  normalen  Verhältnissen  mit  zwei  Augen  betrachten, 
sehen  wir  gewissermaßen  um  sie  herum,  nehmen  wir  mit  dem 
rechten  Auge  etwas  mehr  von  ihrer  rechten,  mit  dem  linken  etwas 
mehr  von  ihrer  linken  Seite  wahr.  Dementsprechend  erhalten  wir 
zwei  verschiedene  Bilder  der  Gegenstände  auf  unseren  Netzhäuten. 
Wir  verschmelzen  sie  allerdings  vermöge  der  Gewohnheit  in 
unserem  Zentralorgan  zu  einem  einheitlichen  Bilde,  doch  gibt  uns 
der  physiologische  Vorgang  des  Doppeltsehens  —  verbunden  natür- 
lich mit  den  entsprechenden  Tasterinnerungen  —  dabei  doch  das 
Gefühl  der  plastischen  Rundung  der  Gegenstände. 

Wenn  wir  dagegen  das  gemalte  Flächenbild  eines  plastischen 
Gegenstandes  anschauen,  so  können  wir  zunächst,  da  es  nicht 
plastisch  ist,  auch  nicht  um  die  Formen  herumsehen.  Wir  erhalten 
nicht  zwei  verschiedene  Bilder  von  dem  Gegenstande,  sondern  auf 
unseren  beiden  Netzhäuten  entsteht  dasselbe  Bild.  Der  physio- 
logische Vorgang  ist  also  hier  ein  anderer  als  gegenüber  der 
plastischen  Natur.  Es  ist  kein  Zweifel,  daß  dies  illusionsstörend 
wirkt,  indem  der  Beschauer  dadurch  das  Bewußtsein  der  Flächen- 
haftigkeit trotz  alles  Helldunkels  und  aller  Perspektive  immer  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  behält. 

Eine  weitere  Tatsache  ist,  daß  die  Gegenstände  der  Natur 
sich  bei  der  leisesten  Bewegung  der  Augen  räumlich  gegeneinander 
verschieben,  die  in  der  Nähe  befindlichen  mehr,  die  in  der  Ferne 
befindlichen  weniger,  alle  aber  hinreichend,  um  dadurch  ein  ge- 
wisses Gefühl  für  die  Entfernung  der  Dinge  vom  Auge  und  ihr 
Verhältnis  zueinander  im  Räume  entstehen  zu  lassen.  Bei  der  Be- 
trachtung des  Bildes  fällt  diese  Verschiebung  weg.  Die  auf  dem- 
selben dargestellten  Gegenstände  sind  unwandelbar  auf  der  Fläche 
fixiert,  und  dem  Beschauer  muß  sich  diese  Abweichung  von  der 
Natur  bei  jeder  Bewegung,  die  er  macht,  aufdrängen. 

Das  dritte  illusionsstörende  Element,  das  übrigens,  wie  wir 
schon  gesehen  haben,  für  die  Malerei  und  Plastik  in  gleicher  Weise 
gilt,  ist  die  Bewegungslosigkeit.  Mag  auch  bei  der  Dar- 
stellung   bewegter  Menschen    der    fruchtbarste  Moment    noch   so 
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geschickt  gewählt  sein,  dadurch  wird  der  Beschauer  doch  nie 
darüber  getäuscht  werden,  daß  eine  Bewegung  tatsächlich  nicht 
stattfindet.  Selbst  bei  einer  Landschaft,  in  der  sich  unter  Umständen 
nur  wenig  bewegt,  selbst  bei  einem  einfach  dastehenden  Menschen, 
der  sich  ziemlich  ruhig  hält,  aber  doch  wenigstens  atmen  und  die 
Augen  bewegen  muß  (S.  88) ,  wird  sich  der  Gegensatz  zwischen 
der  Natur  und  dem  starren  unveränderlichen  Kunstwerk  immer 
geltend  machen.  Nur  das  Stilleben,  das  Blumen-  und  Fruchtstück 
und  das  nicht  von  Staffage  belebte  Architekturbild  zeigen  wenig- 
stens dieses  illusionsstörende  Element  nicht  Es  ist  ausgeschlossen, 
daß  der  Beschauer  die  Bewegungslosigkeit  da,  wo  sie  der  Natur 
widerspricht,  nicht  wahrnähme,  oder  daß  er  sie  während  der  An- 
schauung völlig  vergäße.  Sie  wird  sich  ihm  inmier  wieder  auf- 
drängen, um  so  stärker,  je  lebhafter  die  dargestellte  Bewegung, 
je  größer  also  der  Kontrast  zwischen  ihr  und  der  tatsächlichen  Be- 
wegungslosigkeit ist. 

Was  für  die  Malerei  der  Rahmen  bedeutet,  das  bedeutet  für  die 
Plastik  das  Postament.  Indem  der  Bildhauer  seine  Statue  nicht 
auf  die  ebene  Erde,  sondern  auf  einen  architektonisch  gestalteten, 
also  ganz  von  der  Natur  abweichenden  Untersatz  stellt,  macht  er 
sie  nicht  nur  besser  sichtbar,  sondern  hebt  sie  auch  über  das 
Niveau  der  Umgebung  empor,  trennt  sie  von  dem  umgebenden 
Leben  ab,  charakterisiert  sie  als  ein  Werk  von  Menschenhand. 

Endlich  gehört  zu  den  illusionsstörenden  Elementen  die  ma- 
terielle Natur  des  Stoffes,  aus  dem  das  plastische  Werk 
gefertigt  ist  Das  glänzende,  weiße  Korn  des  Marmors,  die  fleckige, 
polierte  Oberfläche  des  Granits,  der  metallische  Reflex  der  dun- 
kelen  Bronze,  die  stumpfe,  unscheinbare  Oberfläche  des  Tons 
und  des  Holzes,  alles  das  sind  Dinge,  die  in  einem  so  großen 
Gegensatz  zu  dem  weichen,  porösen,  durchsichtigen  und  sammet- 
artigen  menschlichen  Fleische,  der  glatten,  seidigen  Natur  des 
Haares,  den  entweder  weichen,  rauhen  oder  glatten,  knittrigen 
Stoffen  der  Gewänder  stehen,  daß  eine  Verwechslung  mit  diesen 
von  vornherein  ganz  unmöglich  ist.  Daß  wir  bei  der  unbemalten 
Plastik  in  der  Farblosigkeit  ein  ganz  besonders  schwerwiegen- 
des illusionsstörendes  Element  zu  erkennen  haben,  braucht  nicht 
eingehend  bewiesen  zu  werden. 

Beim  Relief  aber  müssen  wir  nicht  nur  den  ebenen  Hinter- 
grund, der  ja  ganz  naturwidrig  ist,  sondern  auch  die  Einzwängung 
der  Figuren   in  eine  geringere  Tiefe,  als  sie   in  der  Natur  ein- 
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nehmen  würden  (S.  83),  als  illusionsstörendes  Element  betrachten. 
Jedenfalls  ist  klar,  daß,  je  offener  ein  plastisches  Werk  die  Eigentüm- 
lichkeiten seiner  Technik,  seines  Materials  zur  Schau  trägt,  desto 
weniger  eine  Verwechslung  desselben  mit  der  Natur  möglich  ist 

Selbst  in  der  Schauspielkunst  fehlt  es  nicht  an  illusions- 
störenden  Zügen.  Als  eine  Äußerlichkeit  ohne  große  Bedeutung 
kann  es  betrachtet  werden,  daß  die  Handlung  uns  als  besonderes 
Spiel  in  eigens  dazu  erbauten  Häusern  vorgeführt  wird,  daß  wir, 
um  dieses  Spiel  zu  genießen,  Theaterbillette  an  der  Klasse  kaufen 
und  uns  dann  mit  anderen  Menschen  zusammen  in  eine  Reihe 
setzen  und  das  Aufgehen  des  Vorhangs  abwarten  müssen.  Wich- 
tiger, weil  mit  dem  innersten  Wesen  der  Kunst  zusammenhängend, 
ist  es,  daß  das  Bühnenbild  von  Kulissen  und  Soffitten  eingerahmt 
wird,  daß  sich  das  Niveau  der  Bühne  über  das  des  Zuschauer- 
raumes erhebt  Denn  hier  haben  wir  es  mit  Dingen  zu  tun,  die 
ganz  dieselbe  Funktion  haben  wie  der  Rahmen  in  der  Malerei 
und  das  Postament  in  der  Plastik.  Durch  sie  soll  das  Spiel  von 
der  Umgebung  getrennt,  als  etwas  Besonderes,  nicht  mit  der  Natur 
zu  Verwechselndes  charakterisiert  werden. 

Wenn  wir  die  Rezitation  eines  poetischen  Werkes  hören, 
so  ist  das  nicht  möglich,  ohne  daß  wir  gleichzeitig  den  Rezitator 
sehen.  Mag  er  auch  noch  so  realistisch  sprechen,  seine  Stimme 
den  Personen  des  gelesenen  Dramas,  dem  Charakter  der  vorgetra- 
genen Erzählung,  dem  Gefühlsausdruck  des  lyrischen  Gedichtes,  das 
er  vorliest,  noch  so  sehr  anpassen,  wir  werden  dennoch  immer  ihn 
als  den  unmittelbaren  Urheber  unseres  Genusses  vor  uns  sehen, 
seine  individuelle  Stimme  hören  und  dadurch  stets  daran  erinnert 
werden,  daß  wir  nicht  wirkliches  Leben  wahrnehmen,  sondern 
daß  uns  ein  künstlerisch  gebildeter  Mensch  ein  Kunstwerk,  so 
wie  er  es  verstanden  hat,  vorführt. 

Daß  wir  bei  der  Lektüre  eines  poetischen  Werkes  trotz 
aller  Spannung  und  Erregung,  mit  der  wir  der  Handlung  folgen, 
doch  niemals  soweit  kommen,  den  Schein  für  Wirklichkeit  zu 
nehmen,  der  poetischen  Darstellung  eine  Realität  zuzuschreiben, 
die  sie  nicht  hat,  daran  ist  nicht  nur  die  technische  Manipulation 
des  Lesens,  des  Umblätterns  usw.  schuld,  die  uns  immer  wieder 
in  die  Wirklichkeit  zurückruft,  sondern  vor  allen  Dingen  die 
poetische  Form  des  Kunstwerks,  das  Metrum,  der  Reim,  die 
bildliche  Sprache,  die  von  der  Natur  abweicht.  Es  ist  ein  großer 
Irrtum  zu  glauben,  daß  diese  Formen  lediglich  den  Zweck  hätten, 
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einen  sinnlichen  Reiz  hervorzubringen,  uns  akustisch  zu  ergötzen. 
Sic  haben  vielmehr  den  Zweck,  das  poetische  Werk  über  das  Leben 
zu  erheben,  vom  Leben  fernzuhalten.  Übrigens  ist  ja  bei  der  epischen 
Poesie  schon  die  Form  der  Erzählung  als  solche  ein  illusions- 
störendes  Element,  insofern  sie  uns  die  Dinge  nicht  unmittelbar, 
sondern  in  einer  gewissen  zeitlichen  Distanz  vor  Augen  führt 

Wie  sollte  es  nun  gar  möglich  sein,  daß  wir  in  einem  Kon- 
zertsaal oder  bei  einer  Tanzaufführung  getäuscht  würden, 
wo  wir  in  einer  glänzenden  Umgebung,  in  einem  hell  erleuchteten 
Räume  mit  vielen  Menschen  zusammensitzen,  das  äußere  Gebahren 
der  Musiker  sehen.  Töne  und  Tongruppen  von  streng  rhythmi- 
scher und  harmonischer  Form  auf  uns  wirken  lassen!  Hier  ist 
ja  fast  alles,  was  wir  wahrnehmen,  illusionsstörendes  Element, 
und  es  bedarf  des  ganzen  Aufgebotes  der  künstlerischen  Kraft,  um 
uns  wenigstens  zeitweise  der  Gegenwart  zu  entrücken  und  uns  in 
die  Geräusch-,  Bewegungs-  und  Gefühlsillusion  zu  versetzen,  die 
das  Wesen  dieser  Künste  ausmachen. 

Ebenso  wie  bei  ihnen  ist  auch  beim  Pantomimus  alles 
das,  was  von  der  natürlichen  Bewegung  und  dem  natürlichen  Ge- 
fühlsausdruck abweicht,  illusionsstörendes  Element.  Jeder  Zu- 
schauer eines  Tanzes,  eines  Pantomimus,  eines  Orchesterstückes, 
besonders  aber  eines  Musikdramas  wird  sofon  sagen:  Das  ist 
nicht  Natur,  sondern  stellt  sie  nur  dar,  erinnert  nur  an  sie. 
Dieses  Urteil  beweist  aber,  daß  er  während  der  ästhetischen  An- 
schauung die  illusionsstörenden  Elemente  im  Bewußtsein  hat,  daß 
er  sie  als  etwas  von  der  Natur  Abweichendes,  unter  Umständen 
sogar  Entgegengesetztes  empfindet. 

In  allen  diesen  Fällen  ist  es  charakteristisch,  daß  die  Form 
zwar  einerseits,  infolge  ihrer  früher  erörterten  Analogie  zur 
Natur  und  zum  natürlichen  Gefühlsausdruck,  in  der  Richtung  auf 
die  Täuschung,  also  illusionserregend  wirkt,  andererseits  aber  doch, 
durch  die  strenge  Regelmäßigkeit,  in  der  sie  erscheint,  einer  wirk- 
lichen Täuschung  entgegenarbeitet.  Wenn  Rhythmen,  Harmonien 
und  Melodien  von  dem  (Charakter  ^Trauer*"  das  Gefühl  des  Hörers 
in  der  Richtung  der  Trauer  anregen,  so  halten  sie  dasselbe  anderer- 
seits wieder  durch  ihre  streng  mathematische  Form  und  auch  durch 
ihre  rein  sinnliche  Annehmlichkeit,  die  einen  besonderen  Reiz  aus- 
macht, von  wirklicher  Trauer  fern.  Hier  liegt  wohl  deutlich  auf  der 
Hand,  daß  die  musikalische  Form  ids  illusionsstörendes  Element 
nicht  etwas  Selbstverständliches  ist,  was  dem  Hörer  überhaupt  nicht 
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zum  Bewußtsein  käme,  sondern  daß  sie  ein  besonderes  Element 
der  künstlerischen  Wirkung  ist,  das  während  der  Anschauung 
im  Bewußtsein  lebendig  bleibt,  und  dessen  Vorhandensein  den 
ästhetischen  Genuß  wesentlich  mit  bestimmt. 

Besonders  deutlich  sind  die  illusionsstörenden  Elemente  in 
der  Architektur  und  der  dekorativen  Kunst.  Wenn  wir 
hier  die  illusionserregenden  Elemente  in  allen  denjenigen  Formen 
erkannt  haben,  die  aus  einer  Analogie  organischer  Formen  hervor- 
gegangen sind,  so  müssen  wir  offenbar  die  illusionsstörenden 
Elemente  in  allen  denjenigen  Formen  erkennen,  die  keine  Ana- 
logie organischer  Formen  aufweisen.  Haben  wir  zu  jener  alle 
zylindrischen,  gebauchten,  kurvenförmig  eingezogenen  und  aus- 
springenden, geknickten  und  gebogenen  Formen  gerechnet,  so 
müssen  wir  zu  diesen  alle  ebenen  und  geradlinigen  Formen,  alle 
scharfen  Ecken  und  Winkel,  alle  geometrischen  Figuren,  Drei- 
ecke, Vierecke  usw.  rechnen.  Nicht  als  ob  diese  absichtlich  an- 
gebracht würden,  um  die  Illusion  zu  stören.  Sie  entwickeln  sich 
vielmehr  von  selbst  aus  dem  Material,  der  Technik  und  dem  Ge- 
brauchszwecke. Das  senkrechte  Aufeinanderschichten  der  Steine, 
das  geradlinige  Wachstum  der  meisten  Hölzer,  die  ebenflächige 
Bearbeitung  des  Holzes  mit  Axt  und  Säge,  der  praktische  Zwang, 
Räume  und  Möbel  von  rechteckiger  Gestalt  zu  schaffen,  die  natür- 
liche Konstruktion  des  Daches  und  mit  ihm  des  Giebels  —  alles  das 
sind  Dinge,  die  notwendig  zu  einer  starken  Betonung  der  unorga- 
nischen Formen  führen  müssen. 

So  ist  z.  B.  an  der  dorischen  Säule  die  Schwellung  des  Schaftes 
und  das  Polster  des  Kapitells  illusionserregend,  die  geometrische 
Regelmäßigkeit  der  Kanellierung  und  die  parallelepipedische  Form 
des  Abakus  illusionsstörend.  So  ist  bei  einem  mit  plastischen 
Gruppen  gefüllten  Giebelfelde  diese  Füllung  illusionserregend,  ihre 
dreieckige  Umrahmung  dagegen  illusionsstörend.  Besonders  rein 
tritt  der  Gegensatz  bei  den  Mischungen  organischer  Formen  mit 
geometrisch -tektonischen  auf  Bei  einem  Hermenpfeiler  z.  B.  sind 
die  Formen  des  oberen  menschlichen  Teils  illusionserregend,  die 
unteren  tektonischen  dagegen  illusionsstörend.  Man  kann  danach 
sämtliche  Formen  aller  Stilarten  durchnehmen  und  wird  im  ein- 
zelnen Falle  niemals  in  Zweifel  sein,  welche  von  ihnen  der  einen 
und  welche  der  anderen  Kategorie  angehört. 

Diese  geometrisch  regelmäßigen  Formen  machen  es  von  vorn- 
herein   unmöglich,    ein    architektonisches    Kunstwerk    mit   einem 
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organischen  Naturprodukt  zu  verwechseln.  Und  da  das  Durch- 
schauen der  Täuschung  ebenfalls  zur  ästhetischen  Wirkung  gehön, 
kann  man  begreifen,  wie  die  Meinung  entstehen  konnte,  dsQ  gerade 
diese  aus  der  Konstruktion  und  dem  praktischen  Zwecke  hervor- 
gehenden Formen  die  eigentlichen  Kunstformen  seien,  diese  sich  also 
aus  dem  Material  und  Gebrauchszwecke  entwickelten.  Der  richtige 
Kern  dieser  falschen  Behauptung  ist  der,  daß  die  Kunstform  im 
Ganzen,  das  heißt  das  Ensemble  des  ganzen  tektonischen  Kunst- 
werkes ebenso  die  Existenz  der  illusionsstörenden,  wie  der  iUusions- 
erregenden  Elemente  voraussetzt,  und  daß  jene  aus  dem  Material 
und  der  Konstruktion,  diese  ays  der  Analogie  der  Natur  hervorgehen. 

Berechtigt  sind  freilich  nur  diejenigen  Illusionsstörungen,  die 
sich  aus  dem  Wesen  der  betreffenden  Kunst  von  selbst  ergeben. 
Dies  muß  besonders  deshalb  betont  werden,  weil  es  auch  Illusions- 
störungen gibt,  bei  denen  dies  nicht  der  Fall  ist.  Wenn  z.  B.  ein 
Gemälde  perspektivisch  falsch  gezeichnet  ist,  oder  ein  Schauspieler 
unnatürliche  Bewegungen  macht,  oder  ein  Musiker  unrein  oder 
temperamentlos  spielt,  so  sind  das  ohne  Zweifel  auch  Illusions- 
störungen. Sie  sind  aber  ästhetisch  nicht  berechtigt,  denn  sie  ergeben 
sich  nicht  aus  der  Natur  der  Darstellungsmittel,  sondern  aus  falscher 
Handhabung  derselben  und  schlechter  Ausbildung  der  Künstler.  Es 
sind  unfreiwillige  Illusionsstörungen,  die  dem  Wesen  der  Kunst 
geradezu  widersprechen. 

Auch  freiwillige  Illusionsstörungen  gibt  es,  die  unkünstlerisch 
wirken.  Wenn  z.  B.  ein  Schauspieler  mitten  in  einer  Rolle  durch  eine 
besondere  Betonung,  ein  Zwinkern  mit  den  Augen  u.  dgl.  auf  den 
möglichen  Doppelsinn  seiner  Wone  aufmerksam  macht  und  dadurch 
Vorstellungen  anregt,  die  ganz  außerhalb  der  beabsichtigten  Illusion 
liegen,  wenn  ein  Dichter  wie  Heine  am  Ende  eines  lyrischen  Er- 
gusses von  einheitlicher  Stimmung  einen  ganz  prosaischen  Ge- 
danken vorbringt,  der  wie  eine  Ohrfeige  wirkt,  so  sind  das  Illusions- 
störungen, die  an  sich  wohl  ästhetisch  interessant  sind,  weil  sie 
ein  eigentümliches  Licht  auf  die  Aufrichtigkeit  der  Inhaltsgefühle 
beim  Künstler  werfen,  die  aber  keine  reine  und  nachhaltige  ästhe- 
tische Wirkung  ausüben. 

Wir  können  danach  sagen,  daß  die  künsderischen  Illusions- 
störungen sich  auf  solche  Elemente  des  Kunstwerkes  beschränken 
müssen,  die  im  Wesen  der  betreffenden  Kunst  liegen,  d.h. 
sich  mit  Notwendigkeit  aus  ihren  technischen  Dar- 
stellungsmitteln ergeben.    Malerei  kann  nicht  anders  als  auf 
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der  Fläche  gedacht  werden.  Deshalb  ist  die  Flächenhaftigkeit  ein 
nicht  nur  berechtigtes,  sondern  auch  notwendiges  illusionsstörendes 
Element.  Plastik  kann  nicht  anders  als  bewegungslos  gedacht  wer- 
den, weil  dem  toten  Stoffe,  dessen  sie  sich  bedient,  die  Eigen- 
bewegung versagt  ist.  Deshalb  ist  die  Bewegungslosigkeit  keine 
willkürlich  hinzugefügte,  sondern  eine  aus  dem  Wesen  der  Sache 
erwachsende  Illusionsstörung. 

Es  ist  sehr  interessant,  daß  zwar  Versuche  zur  Unterdrückung 
dieser  illusionsstörenden  Elemente  gemacht  werden  können  und 
auch  tatsächlich  fortwährend  gemacht  werden,  daß  dieselben  aber 
eine  bestimmte  Grenze  haben  und  niemals  zur  völligen  Vernichtung 
dieser  Elemente  führen  dürfen.  Der  Beweis  liegt  in  den  Beispielen 
einer  unkünstlerischen,  weil  auf  wirkliche  Täuschung  be- 
rechneten Illusion,  die  sich  in  fast  allen  Künsten  finden. 

Wir  beginnen  mit  der  Malerei.  Die  Kunstgeschichte  lehrt, 
daß  hier  —  ganz  abgesehen  von  der  Perspektive  —  zu  ver- 
schiedenen Zeiten  Versuche  gemacht  worden  sind,  das  illusions- 
störende  Element  der  Flächenhaftigkeit  zu  vernichten,  das  heißt 
die  Fläche  als  solche  zu  negieren.  Dahin  gehören  die  Bestre- 
bungen aller  derjenigen  Malerschulen,  die  sich  bemüht  haben,  die 
Spuren  der  technischen  Mache,  besonders  der  Pinselstriche  durch 
eine  möglichst  glatte  Ausführung,  eine  möglichst  weiche  Venrei- 
bung der  Farben  zu  verwischen.  Also  vor  allen  Dingen  der 
altniederländischen  Malerei  des  15.  Jahrhunderts,  an  ihrer  Spitze 
der  Brüder  van  Eyck,  dann  ihrer  Nachfolger  zu  Beginn  des 
16.  Jahrhundens,  der  Quentin  Massys  usw.,  ferner  der  deutschen 
Maler  derselben  Zeit,  als  deren  Hauptrepräsentant  in  dieser  Be- 
ziehung Holbein  gelten  darf,  weiterhin  der  holländischen  Klein- 
meister des  17.  Jahrhunderts,  der  Terborch,  Netscher  usw.  und 
endlich  der  modernen  Klein-  und  Feinmaler  vom  Schlage  der 
Krüger,  Waldmüller,  Meissonier  usw.  Man  sieht  schon  aus  dieser 
Aufzählung,  daß  diese  Richtung  sich  keineswegs  auf  bestimmte 
Zeiten  beschränkt,  sondern  in  gewissen  Zwischenräumen  immer 
wieder  auftaucht.  Die  aufgezählten  Namen  beweisen  auch,  daß 
es  keineswegs  nur  schlechte  Maler  sind,  die  diesen  Grundsätzen 
huldigen,  sondern  daß  dazu  auch  starke  und  hervorragende  Indi- 
vidualitäten gehören.  Wir  schließen  daraus,  daß  der  Versuch,  die 
Flächenhaftigkeit  der  Malerei  durch  solche  Mittel  zu  negieren,  an 
sich  noch  nichts  Unkünstlerisches  ist.  Auch  wird  ja  eine  wirkliche 
Täuschung  dadurch  noch  nicht  erzielt.    Man  begreift  das  Streben, 
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das  Auge  durch  Vernichtung  der  Pinselstriche  von  der  Oberfläche 
abzulenken,  gewissermaßen  in  die  Tiefe  zu  ziehen,  zumal  wenn 
noch  die  Künste  der  Lasur  hinzukommen,  um  jenes  aus  der  Tiefe 
Hervorleuchten  der  Farben  zu  erzeugen,  das  so  sehr  im  Sinne  der 
perspektivischen  Raumillusion  wirkt.  Man  tadelt  dies  auch  nicht, 
weil  ja  der  Firnis  und  die  übrigen  flächebetonenden  Eigenschaften 
des  Bildes  vollkommen  ausreichen,  um  eine  Täuschung  zu  ver- 
hindern. 

Andererseits  aber  muß  die  empirische  Ästhetik  mit  der  Tat- 
sache rechnen,  daß  die  glatte  vertriebene  Malweise  durchaus  nicht 
die  einzige  ist,  mit  der  künstlerische  Wirkungen  erzielt  werden 
können.  Schon  in  der  antiken  Wand-  und  Tafelmalerei  ist,  wie  wir 
aus  den  pompeianischen  Wandgemälden  und  den  Mumienporträts 
von  Fayüm  wissen,  auch  eine  breite  impressionistische  Technik 
gebräuchlich  gewesen.  Diese  entwickelt  sich  später,  nach  Über- 
windung der  im  15.  Jahrhundert  und  zu  Beginn  des  16.  herrschen- 
den Spitzpinselei  während  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
in  den  koloristischen  Malerschulen  Italiens  sowie  in  den  Nieder- 
landen zu  immer  größerer  Breite  und  Freiheit,  bis  sie  schließlich  ' 
in  Rubens,  Rembrandt,  Hals  und  Velazquez  einen  Höhepunkt  er- 
reicht, der  kaum  mehr  überboten  werden  kann.  Dann  setzt  bei 
den  Kleinmalem  des  1 7.  Jahrhunderts  wieder  eine  Feinmalerei  ein, 
die  wenigstens  in  Deutschland  bis  ins  19.  Jahrhundert  andauert 
und  hier  erst  seit  der  Mitte  des  Jahrhunderts  einer  breiteren  Be- 
handlung nach  dem  Vorbild  der  Franzosen  Platz  macht,  um  dann 
schließlich  in  dem  modernen  Impressionismus  eine  so  radikale  Aus- 
bildung zu  finden,  daß  eine  Steigerung  jetzt  nicht  mehr  gut  mög- 
lich ist. 

Gegenwärtig  ist  unter  den  meisten  jüngeren  Künstlern  die  Auf- 
fassung herrschend,  daß  ein  Zerlegen  der  Farbenfläche  in  mosaik- 
artig nebeneinandergesetzte  Farbenflecke  und  ein  Malen  alla  prima 
ohne  nachheriges  \'ertreibcn  der  Farben  die  einzig  künsderische 
Technik  sei.  Der  Laie  dagegen  versteht  diese  Art  der  Behandlung 
in  der  Regel  gar  nicht,  denn  er  sagt  sich:  In  der  Natur  sehe  ich 
diese  Pinselstriche  nicht,  sie  gehören  also  auch  nicht  auf  das  Bild. 

Hier  gilt  es  aber  sich  zweierlei  klar  zu  machen:  Erstens,  daß 
diese  breiten  Pinselstriche  nicht  willkürlich,  sondern  vielmehr  genau 
entsprechend  den  darzustellenden  Formen  aufgetragen  werden,  d.h. 
so  daß  der  Maler  mit  diesen  breit  aufgesetzten  Lichtem  und  Schatten 
tatsächlich  zeichnet,  die  plastischen  Formen  herausholt.    Zweitens 
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aber  —  und  das  ist  für  uns  das  Wichtige  —  daß  er  dadurch  die 
Fläche  als  solche  betont,  die  Aufmerksamkeit  des  Beschauers 
geradezu  auf  die  materielle  Farbenfläche  richtet.  Wenn  diese 
illusionsstörenden  Elemente  wirklich  so  verwerflich  wären,  wie  man 
in  der  Regel  glaubt,  so  wäre  absolut  unverständlich,  wie  sich  diese 
breite  Malweise  hätte  entwickeln  können.  Denn  es  ist  klar,  daß 
es  im  Sinne  der  Illusion  —  diese  als  Täuschung  verstanden  — 
nur  das  Interesse  des  Malers  sein  kann,  die  Spuren  seiner  Arbeit 
möglichst  zu  verwischen. 

Wir  schließen  daraus,  daß  die  Betonung  der  Malfläche  als 
Fläche  an  sich  noch  keineswegs  verwerflich  ist  Es  wird  damit 
ein  illusionsstörendes  Element  geschafifen,  das,  wenn  gleichzeitig 
genug  illusionserregende  Elemente  vorhanden  sind,  durchaus  nicht 
unkünstlerisch  zu  wirken  braucht.  Wir  schließen  daraus  aber 
weiter,  daß  die  Absicht  des  Künstlers  in  diesem  Falle  dahin  geht, 
dem  Beschauer  das  illusionsstörende  Element  auch  wirklich 
zum  Bewußtsein  zu  bringen,  denn  sonst  würde  er  es  nicht  in 
dieser  Weise  betonen.  Endlich  konstatieren  wir,  daß  diese  breiten 
Pinselstriche  einerseits,  insofern  sie  die  plastische  Form  so 
energisch  betonen,  illusionserregend,  andererseits,  insofern  sie 
die  Malfläche  als  solche  betonen,  Ulusionsstörend  wirken.  Sie  haben 
also  eine  doppelte  Funktion,  ebenso  wie  der  Rhythmus  und  die 
Harmonie  in  der  Musik  oder  die  geometrisch  regelmäßig  gemachten 
organischen  Formen  in  den  dekorativen  Künsten.  &  ist  auch 
schwerlich  ein  Zufall,  daß  die  breite  Malweisc  sich  erfahrungsgemäß 
gerade  in  den  Perioden  zu  entwickeln  pflegt,  die  eine  ausgesprochen 
realistische  Tendenz  in  der  Malerei  zeigen.  Für  die  impressio- 
nistische Malerei  ist  es  geradezu  bezeichnend,  daß  sie  die  stärkste 
Illusion  mit  scheinbar  ganz  unnatürlichen  Mitteln  zu  erreichen 
sucht.  Es  scheint  geradezu,  als  wenn  die  Vertreter  dieses  rück- 
sichtslosen Realismus  instinktiv  zu  diesem  Mittel  griffen,  weil  sie 
das  Gefühl  hätten,  daß  bei  der  sonstigen  Naturwahrheit  ihrer  Bilder 
jedenfalls  irgend  etwas  geschehen  müsse,  um  sie  von  der  Natur 
entfernt  zu  halten. 

Das  einfachste  Mittel,  das  illusionsstörende  Element  des  Rah- 
mens zu  vernichten,  ist,  daß  man  ihn  bei  der  Anschauung  des 
Bildes  verdeckt.  Das  geschieht  z.  B.,  indem  man  das  Bild  durch 
die  hohle  Hand  oder  eine  Röhre,  einen  Blechtubus  oder  dergl.  be- 
trachtet. In  manchen  Privatgalerien  liegen  Blcchtuben  aus,  die 
diesem  Zwecke  dienen.     Dieses  „Illusionsrohr"  oder  „Plastoskop" 
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ist  neuerdings  wieder  als  Mittel  zur  Steigerung  des  ästhetischen  Ge- 
nusses   empfohlen  worden.')     Seine  Wirkung  ist  eine   doppelte. 
E^tcns  zwingt  es  den  Beschauer,  da  es  ein  einfaches  Rohr  ist,  das 
ß^^  mit  einem  Auge  zu  betrachten.     Und  dies  wirkt  insofern  als 
^^thebung  eines  illusionsstörenden  Elementes,  als,  wie  wir  gesehen 
^\)en,  unser  zweiäugiges  Sehen  uns  das  Gefühl  der  Flächenhaftig- 
^^^X  im  Gegensatz  zu  der  plastischen  Natur  gibt     Wenn  wir  aus 
«liesem  Grunde  schon  beim  gewöhnlichen  Betrachten  von  Bildern 
gern  das  eine  Auge  zudrücken,  so  wird  das  einäugige  Sehen  durch 
das  Plastoskop  zum  Prinzip   erhoben,   die  Flächenhaftigkeit  also 
teilweise  aus  dem  Bewußtsein  ausgeschaltet. 

Außerdem  wird  aber  dadurch  der  Rahmen  und  die  äußere 
Umgebung  des  Bildes  verdeckt,  die  Aufmerksamkeit  ganz  auf  die 
Malerei  konzentriert.  Dies  hat  wiederum  die  Aufhebung  eines 
illusionsstörenden  Elementes  zur  I'^olge,  abgesehen  davon,  daß 
die  Farben  des  Bildes  nun  nicht  mehr  durch  die  Konkurrenz  der 
Farben  und  Lichter  der  nächsten  Umgebung  leiden,  also  stärker 
zur  Wirkung  kommen. 

Der  Erfolg  ist  ohne  Zweifel  eine  Steigerung  der  Tiefen- 
\iirkung,  Plastizität  und  Farbenstärke,  das  heißt  eine  Annäherung 
an  den  Eindruck  der  Natur.  Aber  wie  kommt  es,  daß  sich 
trotzdem  die  eigentlichen  Kunstkenner  des  Illusions- 
rohres so  gut  wie  gar  nicht  bedienen? 

Der  Grund  kann  nur  sein,  daß  sie  die  Flächenhaftigkeit  des 
Bildes  überhaupt  nicht  als  ästhetischen  Mangel  empfinden.  Das  ist 
auch  sehr  begreiflich,  wenn  man  sich  erinnert,  daß  der  ästhetische 
Genuß  an  einem  Bilde  gar  nicht  darin  besteht,  daß  man  es  mit 
der  Natur  verwechselt,  sondern  darin,  daß  man  —  wie  früher 
ausgeführt  —  die  bemalte  Fläche  in  einen  Raum  von  bestimmter 
Tiefe  umdeutet.  Um  das  zu  können,  muß  man  aber  die  bemalte 
Fläche  auch  wirklich  als  solche  wahrnehmen. 

Ein  anderes  Mittel,  die  illusionsstörende  Wirkung  des  Rahmens 
zu  verringern,  ist,  daß  man  ihn  selbst  wieder  zu  einer  illusionisti- 
schen Wirkung  benutzt.  Versuche  dieser  Art  sind  in  verschiedenen 
Zeiten  gemacht  worden.  Sie  laufen  darauf  hinaus,  den  Rahmen 
gewissermaßen  als  Umrahmung  einer  MauenUVnung  zu  charak- 
terisieren, durch  welche  hindurch  man  auf  die  dargestellte  Szene 
oder  Landschaft  blickt.   Oder  innerhalb  des  Rahmens  einen  l'enstcr- 
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rahmen,  eine  ovale  Öffnung  oder  dergl.  anzubringen,  vielleicht 
seitlich  einen  Vorhang  oder  auf  dem  Fensterbrett  allerlei  Gegen- 
stände hinzuzufügen,  die  als  „Abschieber"  für  die  innerhalb  der 
Rahmenöffhung  dargestellte  Ferne  dienen.  Derartige  Kunstgriffe 
wird  man  nicht  als  unberechtigt  bezeichnen  können.  Aber  nötig 
sind  sie  nicht,  und  daran,  daß  sie  immerhin  Ausnahmen  bilden, 
erkennt  man  zum  mindesten,  daß  die  meisten  Maler  die  Illusions- 
störung des  Rahmens  nicht  unangenehm  empfinden. 

Die  wichtigste  Aufhebung  des  Rahmens  stellen  das  Diorama 
und  das  Panorama  dar.  Beim  Diorama  beruht  die  Wirkung  im 
wesentlichen  darauf,  daß  das  Bild  keinen  Rahmen  hat,  sondern 
die  dargestellte  Szene  durch  eine  Öffnung  in  der  Wand,  zwischen 
Pflanzen  oder  Draperien  hindurch  gesehen  wird,  wobei  man  noch 
den  besonderen  Kunstgriff  anwendet,  den  Beschauer  im  Dunkeln 
sitzen  zu  lassen,  dem  Bilde  dagegen  durch  eine  eigene  Lichtquelle 
eine  sehr  intensive  Beleuchtung  zu  geben.  Jeder  künstlerisch 
Empfindende  wird  schon  durch  den  Täuschungsversuch,  der  hier 
mit  ihm  gemacht  wird,  verletzt  werden,  abgesehen  davon,  daß 
z.  B.  bei  Darstellungen  bewegter  Szenen  der  Mangel  an  wirklicher 
Bewegung  in  einem  störenden  Gegensatz  zu  dem  räumlichen  Täu- 
schungsversuch steht.  Was  hat  es  für  einen  Zweck,  den  Be- 
schauer durch  Aufhebung  des  Rahmens  und  Verleugnung  der 
Flächenhaftigkeit  täuschen  zu  wollen,  wenn  die  Täuschung  sich 
nicht  auch  auf  die  Bewegung  der  Figuren  erstreckt  ?  Die  Folge  kann 
nur  ein  hinkender  ästhetischer  Eindruck  sein,  indem  sich  der  Be- 
schauer zwar  die  bewegungslosen  Figuren  in  bewegte  umzudeuten 
bemüht,  die  räumliche  Tiefe  aber  wirklich  zu  sehen  glaubt. 

Dieses  Mißverhältnis  tritt  noch  viel  störender  beim  Pano- 
rama hervor.  Bei  diesem  sind  der  Rahmen  und  die  Flächen- 
haftigkeit in  der  denkbar  radikalsten  Weise  vernichtet.  Die  Ver- 
nichtung des  Rahmens  ist  dadurch  bewerkstelligt,  daß  sich  das  Bild 
auf  einer  zylindrischen,  also  in  sich  selbst  zurückkehrenden  Fläche 
befindet,  so  daß  die  Darstellung  keinen  Anfang  und  kein  Ende 
hat.  Die  Flächenhaftigkeit  ist  dadurch  vernichtet  oder  wenigstens 
teilweise  vernichtet,  daß  der  ganze  Vordergrund  plastisch  ausgeführt 
ist.  Hier  sehen  wir  wirkliches,  aus  P>de,  Sand,  Gras,  Steinen  und 
Büschen  hergestelltes  Terrain,  *  dazu  Mauern,  Häuser,  Waffen,  Uni- 
formstücke usw.  Ich  erinnere  mich  sogar  in  einem  Panorama 
einen  veritabeln  Eisenbahnwagen  gesehen  zu  haben.  Diese  wirk- 
lichen Gegenstände,   die   eben   auch   in   der  Tiefenrichtung   einen 
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gewissen  Raum  einnehmen,  haben  offenbar  den  Zweck  einer  plumpen 
Täuschung.  Sie  sollen  nämlich  bewirken,  daß  der  Beschauer,  der 
zuerst  den  Vordergrund  ansieht  und  das  Auge  von  ihm  nach  dem 
Hintergrunde  wandern  läßt,  diesen  ebenso  als  Wirklichkeit  von  be- 
stimmer  Tiefe  auffaßt  wie  jenen.  Daß  eine  solche  Absicht  vorliegt, 
ergibt  sich  daraus,  daß  sich  die  plastischen  Gegenstände  des  Vorder- 
grundes zuweilen  geradezu  in  der  Malerei  des  Hintergrundes  fort- 
setzen, z.  B.  eine  aus  wirklichen  Steinen  aufgeschichtete  Mauer  bis 
an  die  Fläche  des  gemalten  Hintergrundes  reicht  und  dann  auf 
dieser  durch  eine  gemalte  Mauer  fortgesetzt  wird. 

Was  den  feinfühligen  Beschauer  hier  vor  allem  verletzt,  ist 
wiederum  der  Täuschungsversuch  als  solcher.  An- 
genommen, derselbe  wäre  geglückt,  so  könnte  die  Folge  doch  nur 
die  sein,  daß  kein  ästhetischer  Genuß  —  in  unserem  Sinne  —  zu- 
stande kommen  könnte.  Denn  die  Natur,  oder  was  man  infolge 
der  Täuschung  für  Natur  hält,  kann  man  sich  nicht  mit  der  Phan- 
tasie in  Natur  umdeuten,  da  es  ja  für  das  Bewußtsein  schon 
Natur  ist. 

Schlimmer  ist  noch,  daß  der  Täuschungsversuch,  mag  er 
selbst  noch  so  raffiniert  durchgeführt  sein,  doch  niemals  glücken 
kann.  Und  zwar  aus  einem  sehr  einfachen  Grunde.  Wenn  wir 
uns  beim  Anblick  der  wirklichen  Natur  bewegen,  so  verschieben 
sich,  wie  gesagt,  die  im  Räume  stehenden  Gegenstände  gegenein- 
ander in  ganz  allmählicher  Abstufung  vom  Vordergrunde  nach 
dem  Hintergrunde.  Beim  Panorama  aber,  das  in  zwei  Teile,  einen 
vorderen  plastischen  und  einen  hinteren  gemalten  zerfällt,  ver- 
schieben sich  zwar  die  Gegenstände  des  Vordergrundes  ebenfalls 
gegeneinander  und  gegen  die  des  Hintergrundes,  aber  die  letzteren, 
die  nur  gemalt  sind,  nicht.  Da  dieser  gemalte  Hintergrund  in 
den  meisten  Fällen  eine  ganz  außerordentlich  große  Tiefe  darstellt 
und  zahlreiche  in  den  verschiedensten  Entfernungen  vom  Beschauer 
gedachte  Figuren,  Häuser,  Bäume  usw.  enthält,  so  kann  man  sich 
denken,  welchen  Eindruck  es  macht,  wenn  man  bei  der  geringsten 
Bewegung,  die  man  ja  gar  nicht  vermeiden  kann,  die  Gegenstände 
des  Vordergrundes  sich  stark  verschieben,  die  des  Hintergrundes 
dagegen  völlig  unbeweglich  bleiben  sieht.  Es  entsteht  dadurch  ein 
Gefühl  des  Schwindels,  der  Seekrankheit,  das  Einem  allein  schon 
den  Genuß  an  einem  Panorama  verleidet. 

Sobald  man  nun  durch  diese  Erfahrung  entdeckt  hat,  daß 
der  größere  Teil  des  Panoramas  doch  nur  gemalt  ist,   kann  man 
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wiederum  zu  keinem  reinen  ästhetischen  Genuß  kommen.  Hat 
man  sein  Auge  bei  der  Betrachtung  des  Hintergrundes  auf 
Tiefenillusion  eingestellt  und  geht  nun  an  die  Betrachtung  des 
Vordergrundes,  so  muß  man  es  wieder  auf  wirklichen  Raum 
und  plastische  Gegenstände  einstellen.  Und  hat  man  sich  durch 
die  Betrachtung  des  Vordergrundes  an  die  räumliche  Anschauung 
gewöhnt,  so  soll  man,  wenn  man  zum  Hintergrunde  übergeht, 
wieder  eine  Fläche  anschauen,  und  zwar  eine  Fläche,  auf  der 
sich  die  plastischen  Gegenstände  des  Vordergrundes  in  Malerei 
fortsetzen.  Der  Eindruck  kann  nur  ein  zerrissener  und  unbefrie- 
digender sein. 

Am  schwersten  ist  es  in  der  Malerei,  das  illusionsstörende  Ele- 
ment der  Bewegungslosigkeit  aufzuheben.  Zwar  hat  der 
neuere  Impressionismus  durch  die  Art  der  zeichnerischen  Aus- 
führung auch  dies  zu  erreichen  gesucht,  indem  er  z.  B.  rollende 
Wagenräder,  flatternde  Rebhühner  und  dergl.  durch  eine  ganz 
bestimmte  verschwommene  Art  der  Darstellung  charakterisiert  hat, 
in  die  man  verhältnismäßig  leicht  die  gewollte  Bewegung  hinein- 
sieht. Aber  zu  der  Einführung  wirklicher  Bewegungen  in  die 
Malerei  —  etwa  analog  der  Einführung  des  wirklichen  Raumes 
in  das  Panorama  —  ist  man  bisher,  soviel  ich  weiß,  noch  nicht 
fortgeschritten.  Der  Hampelmann,  der  ja  nichts  anderes  als  eine 
gemalte  Figur  mit  Bewegungsfähigkeit  ist,  die  bekannten  mecha- 
nischen Spielereien  mit  ausgeschnittenen  Figuren,  die  man  zu- 
weilen in  den  Uhrmacherläden  sieht,  die  Meggendorferschen  Zieh- 
bilderbücher sind  Kunststücke,  die  mit  künstlerischer  Malerei  nichts 
zu  tun  haben.  Aber  auch  ein  solch  negatives  Ergebnis  ist  nicht 
unwichtig,  weil  es  beweist,  daß  das  Bedürfnis  einer  Aufhebung 
dieses  illusionsstörenden  Elementes  tatsächlich  wenigstens  in  der 
Malerei  bisher  nicht  empfunden  worden  ist.  ^)  Man  erkennt 
offenbar  einen  größeren  Reiz  darin,  das  Unbewegte  in  das  Be- 
wegte zu  übersetzen,  als  irgendeine  künstlich  hergestellte,  aber 
unzulängliche  Bewegung  zu  sehen. 

In  der  Plastik  lernten  wir  als  ein  illusionsstörendes  Element 
die  spröde  und  harte  Natur  des  plastischen  Stoffes  und  seine  von 
def  Wirklichkeit  abweichende  Farbe  kennen.  Die  natürliche  Auf- 
hebung dieser  illusionsstörenden  Elemente  wäre  die  Bemalung  der 


^)  Über  den  Kinematographen,   der  auf  der  Naturphotographie  beruht, 
später. 
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Oberfläche  mit  den  Farben  der  Natur.  Es  ist  aber  klar,  daß  grade 
das  Belassen  des  StoflFs,  wie  er  ist,  und  der  Verzicht  auf  die 
Bemalung  zum  mindesten  den  Vorteil  hat,  daß  dadurch  die  Phan- 
tasie angeregt  wird,  eine  StoflT-  und  Farbenillusion  zu  erzeugen. 

Dennoch  ist  es  Tatsache,  daß  in  den  verschiedensten  Zeiten, 
bei  dem  einen  Material  mehr,  bei  dem  anderen  weniger,  eine  Poly- 
chromie  versucht  worden  ist,  wodurch  die  plastischen  Werke  der 
Natur  angenähert  wurden.  Das  findet  besonders  darin  seine  Recht- 
fenigung,  daß  selbst  die  Polychromie  niemals  so  weit  getrieben 
werden  kann,  daß  dadurch  die  Gefahr  einer  wirklichen  Täuschung 
entsteht. 

Daß  die  alten  Griechen  sc^ar  ihre  Marmorstatuen  bemalt 
haben,  ist  längst  bekannt,  und  daß  man  plastische  Werke  aus  Ton, 
Holz  und  Wachs  im  Altertum  und  Mittelalter  und  auch  später 
noch  fast  immer  bemalt  hat,  ist  eine  Tatsache,  die  nicht  mehr 
bewiesen  zu  werden  braucht.  Eigentlich  bt  nur  die  Bronze  und 
der  harte,  politurfähige  Stein,  Granit,  Syenit  usw.  aus  naheli^en- 
den  Gründen  immer  unbemalt  geblieben.  Da  die  Farbe  dieser 
Stoffe  sehr  von  der  des  nackten  menschlichen  Körpers  abweicht, 
mußte  sie  von  jeher  als  illusionsstörendes  Element  empfunden 
werden,  und  daß  man  daran  niemals  Anstoß  genommen  hat, 
beweist  jedenfalls,  daß  die  realistische  Polychromie  kein  allgemeines 
ästhetisches  Bedürfnis  ist. 

Wo  eine  Bemalung  plastischer  Werke  versucht  wird,  be- 
wegt sie  sich  immer  in  der  Richtung  auf  die  Natur,  ein  Zeichen, 
daß  sie  aus  dem  Bedürfnis  nach  Steigerung  der  Illusion  hervorgeht. 
Dabei  ist  aber  merkwürdig,  daß  man  sich  z.  B.  im  /Mtertum  bei 
Marmorsiaiuen  in  der  Regel  der  Bemalung  des  Nackten  enthielt 
und  sich  mit  einer  bloßen  Färbung  der  Haare,  Augen,  Kleider  u*w. 
begnügte.  Dies  scheint  doch  zu  beweisen,  daß  man  selbst  in  diesem 
Falle  das  Kunstwerk  gern  in  einem  gewissen  Abstand  von  der 
Natur  hielt.  Denn  man  mußte  sich  sagen,  daß  da,  wo  an  einer 
Statue  das  Fleisch  unbemalt  oder  höchstens  gelblidl  gefärbt  ist. 
von  Täuschung  nicht  die  Rede  sein  kann«  Die  neueren  \'er 
suche  einer  realistischen  Polychromicrung  hibeo  bewiesen,  dai» 
auch  die  denkbar  genaueste  Nachahmung  der  Naturfarhen  i:e 
Illusion  nicht  bis  zu  dem  Grade  steigern  kami^  daß  eine  wirk- 
liche Täuschung  entsteht. 

Diese  1  atsachen  genügen,  um  die  BehaopCOilg  zu  rechtfe: 
daß  die  Ästhetik  in  der  Streitfrage  um  die  Pdjfdiromie  Je.-  F'l- 
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nicht  Partei  ergreifen  darf.  Man  kann  seine  Statuen  bemalen,  man 
kann  sie  aber  auch  unbemalt  lassen.  Man  wird  sie  bemalen,  wo 
man  sie  in  ein  dekoratives  Ensemble  einfügen  will,  in  welchem 
der  weiße  Fleck  einer  Marmor-  oder  Gipsfigur  störend  wirken 
würde.  Man  wird  sie  unbemalt  lassen,  wo  die  Umgebung  keine 
Farbe  fordert  und  wo  man  Wert  darauf  legt,  das  schöne  Material 
als  solches  zur  Wirkung  kommen  zu  lassen.  Will  man  aber  bemalen, 
so  ist  es  unter  den  gegebenen  Verhältnissen  theoretisch  einerlei, 
wie  weit  sich  die  Bemalung  der  Natur  nähert  und  wie  weit  sie 
hinter  ihr  zurückbleibt.  Denn  Phantasiearbeit  ist  unter  allen  Um- 
ständen nötig,  um  sich  das  tote  Material  ins  Leben  zu  übersetzen. 
Höchstens  soviel  kann  man  sagen,  daß  eine  kraß  realistische  Be- 
malung den  Gegensatz  zu  der  starren  Unbeweglichkeit  des  Mar- 
mors nur  noch  aufdringlicher  erscheinen  lassen  und  dadurch  unter 
Umständen  geradezu  schreckhaft  wirken  würde.  Aber  die  Grenze 
zu  bestimmen,  bis  wohin  die  Naturwahrheit  der  Bemalung  gehen 
darf,  ist  nicht  Sache  der  Ästhetik.  Hier  handelt  es  sich  vielmehr 
um  eine  rein  historisch  -  opportunistische  Frage.  Von  der  Hoch- 
renaissance bis  ins  neunzehnte  Jahrhundert  hat  man  den  weißen 
Marmor  weiß  gelassen,  höchstens  mit  Wachs  eingerieben  oder  mit 
einer  gelblichen  Flüssigkeit  getränkt,  um  seine  grelle  Farbe  zu 
mildern.  Die  Menschen  haben  sich  in  dieser  Zeit  ebenso  an  die 
Farblosigkeit  der  Plastik  gewöhnt,  wie  sie  sich  an  die  Farblosig- 
keit  des  Kupferstichs  und  Holzschnitts  gewöhnt  hatten.  Sie  können 
ganz  gut  auch  in  Zukunft  bei  dieser  Gewöhnung  verharren.  Es 
läßt  sich  schlechterdings  nicht  sagen,  warum  die  Plastik  poly- 
chrom sein  muß,  wenn  die  Schwarzweißkunst  es  nicht  zu  sein 
braucht. 

Jede  künsderische  Technik  ist  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
konventionell,  denn  jede  ist  eine  Abstraktion  aus  der  Natur.  Wenn 
die  graphischen  Künste  die  Schatten  in  Linienschraffierungen  auf- 
lösen, die  in  der  Natur  nicht  vorhanden  sind  und  als  Betonung  der 
Fläche  illusionsstörend  wirken,  dann  liegt  kein  Grund  vor,  warum 
sie  nicht  auch  von  der  Farbe  abstrahieren,  sich  auf  den  Gegensatz 
von  Weiß  und  Schwarz  beschränken  sollten.  Unter  Umständen 
ist  dies  geradezu  eine  Notwendigkeit.  Es  hat  etwas  Barockes,  sich 
eine  Radierung  Rembrandts  koloriert  zu  denken.  Ihr  künstlerischer 
Wert  beruht  eben  darauf,  daß  sie,  obwohl  farblos,  doch  die  far- 
bige Erscheinung  der  Natur  durch  die  malerische  Behandlung  der 
schwarzen  Striche  suggeriert.    Es  ist  gewiß  kein  Zufall,  daß  gerade 
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die  farblose  Radierung  sich  so  frei  und  malerisch  entwickelt  hat. 
Das  Fehlen  der  Farbe  zwang  sie,  mit  ihren  spezifischen  Mitteln 
alles  zu  tun,  um  der  Natur  möglichst  nahe  zu  kommen. 

Genau  so  verhält  es  sich  mit  der  PlastiL  Gerade  die  reali- 
stisch gesinnten  Bildhauer  wollen  in  der  Regel  am  wenigsten  von 
der  Polychromie  wissen,  denn  sie  sind  sich  bewußt,  mit  den  ihrer 
Kunst  spezifischen  Mitteln  eine  Naturwahrheit  erreichen  zu  können, 
die  sich  auch  durch  Hinzuftlgung  der  Farbe  nicht  wesendich  steigern 
liefie.  Man  kann  geradezu  sagen:  Je  mehr  eine  Kunst  durch 
ihre  äußere  materielle  Erscheinung  der  Natur  angenähert  wird, 
um  so  weniger  Antrieb  wird  sie  haben,  sich  innerhalb  ihrer  spe- 
zifischen Darstellungsmittel  realistisch  zu  entwickeln.  Je  mehr  sie 
sich  dagegen  in  ihrer  materiellen  Erscheinung  von  der  Natur 
entfernt,  um  so  größer  wird  ihr  Streben  sein,  diesen  Abstand  durch 
Steigerung  der  illusionserregenden  Elemente  innerhalb  ihrer  spezi- 
fischen Formsprache  wett  zu  machen. 

Das  Postament  ist,  so  viel  ich  weiß,  in  der  eigentlichen 
Plastik  niemals  ganz  weggelassen  worden,  wenn  sich  auch  in  Zeiten 
realistischer  Kunstentwicklung  eine  gewisse  Tendenz  zeigt,  seine 
Höhe  zu  verringern  und  die  Statue  dadurch  möglichst  auf  das 
Niveau  des  Beschauers  herabzudrücken.  Dagegen  hat  man  an  die 
Stelle  des  architektonischen  Postamentes  in  hellenistischer  Zeit  und 
später  im  Barock  oft  Felsenimitationen  gesetzt,  was  keinen  anderen 
Zweck  haben  konnte  als  den,  die  Illusionsstörung,  die  das  archi- 
tektonische Postament  hervorbringt,  möglichst  zu  verringern.  Man 
wird  darin  im  allgemeinen  gewiß  eine  ästhetische  Verirrung  sehen 
dürfen. 

Der  Kampf  gegen  das  illusionsstörende  Element  der  Be- 
wegungslosigkeit hat  in  der  Plastik  wie  in  der  Malerei  nur 
zu  Spielereien  ohne  tiefere  ästhetische  Bedeutung  geführt  Die 
bekannten  nickenden  ^Pagoden"  in  unseren  Kolonialwarenläden, 
die  sich  drehenden  und  die  Augen  bewegenden  Köpfe  bei  unseren 
Friseuren,  die  ganze  (iattung  der  Automaten,  deren  Problem  schon 
die  Alten  beschäftigt  hat,  von  den  Mägden  des  Hephaistos  bei 
Homer  bis  herab  zu  den  Byzantinern,  von  denen  es  die  Abend- 
länder des  Mittelalters  übernahmen,  alles  das  sind  Erscheinungen, 
die  außerhalb  der  Grenzen  der  künstlerischen  Plastik  liegen.  Im 
allgemeinen  kann  man  sagen,  daß  die  Bewegungslosigkeit  in  dieser 
Kunst  immer  als  ein  selbstverständliches  illusionsstörendes  Element 
festgehalten  worden  ist. 
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Nur  in  einem  Gebiete  läßt  sich  eine  Aufhebung  aller  dieser 
illusionsstörenden  Elemente  nachweisen,  nämlich  bei  den  Wachs- 
figuren der  Panoptiken.  Sie  negieren  zunächst  das  Posta- 
ment, indem  sie,  wenigstens  die  raffinierteren  unter  ihnen,  direkt 
auf  dem  Fußboden  stehen.  Schon  dies  wirkt,  wie  sich  jeder  in 
den  Verbrecherkammern  der  Panoptiken  überzeugen  wird,  durchaus 
unkünstlerisch.  Hier  empfindet  man  recht  deutlich,  daß  die  eigent- 
liche ästhetische  Wirkung  des  Postaments  die  ist,  die  Figur  in  eine 
gewisse  Ferne  von  uns  zu  rücken,  wenn  ich  so  sagen  darf,  über 
das  irdische  Niveau  emporzuheben. 

Eine  weitere  Aufhebung  eines  illusionsstörenden  Elementes 
ist  die  Anwendung  des  bemalten  Wachses  für  alle  Teile  des  mensch- 
lichen Körpers.  Denn  es  ist  notorisch,  daß  kein  Stoff  besser  als 
dieser  geeignet  ist,  das  menschliche  Fleisch  naturgetreu  nachzuahmen. 
Theoretisch  steht  kaum  etwas  entgegen,  die  nackten  Teile  des 
menschlichen  Körpers  in  bunt  bemaltem  Wachs  bis  ins  kleinste 
Detail  genau  nachzubilden.  Haben  wir  doch  auch  manche  gute 
Kunstwerke  in  dieser  Technik.  Warum  wirken  aber  diese  faltigen 
Wachsgesichter,  diese  runzligen  Hände  so  widerwärtig?  Offenbar 
weil  man  den  Täuschungsversuch  bei  ihnen  störend  empfindet  und 
sich  doch  nicht  verhehlen  kann,  daß  das  eigentliche  Leben  aus 
diesen  Formen  verbannt  ist.    Sie  haben  etwas  ganz  besonders  Totes. 

Während  die  künstlerische  Plastik  auch  die  Haare  und  Ge- 
wänder aus  demselben  Stoffe  herstellt  wie  das  Nackte  der  mensch- 
lichen Figuren,  sind  die  Haare  dieser  Wachsfiguren  wirkliche 
Haare,  die  Gewänder  wirkliche  Gewänder.  Es  ist  kein  Zweifel, 
daß  dadurch  die  Realitätswirkung  der  Figuren  außerordentlich  ge- 
steigert wird.  Aber  ebenso  sicher  ist,  daß  sich  dadurch  ihre  künst- 
lerische Wirkung  ganz  beträchtlich  verringert.  Und  zwar  einfach 
deshalb,  weil  das,  was  man  sieht,  wirkliche  Natur,  das  heißt  also 
keine  Kunst  ist.  Kann  der  Beschauer  dem  Nackten  gegenüber 
immerhin  eine  gewisse  Illusion  erleben,  insofern  er  weiß,  daß  es 
nicht  Fleisch  sondern  bemaltes  Wachs  ist,  so  wird  ihm  eine 
Illusion  den  Haaren  und  Gewändern  gegenüber  schlechterdings 
unmöglich  gemacht,  weil  er  ja  hier  Natur  nicht  nur  zu  sehen  glaubt, 
sondern  wirklich  sieht.  Das  Kunstwerk  zerfällt  also  für  sein  Be- 
wußtsein ebenso  in  zwei  Teile  wie  das  Panorama,  einen  Teil  (das 
Nackte),  der  nur  Natur  scheint,  und  einen  (Haare  und  Gewän- 
der), der  Natur  ist.  Daß  da  der  ästhetische  Genuß  kein  einheitlicher 
sein  kann,  liegt  auf  der  Hand. 
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Bei  diesen  Wachsfiguren  ist  sogar  häufig  das  illusionsstörende 
Element  der  Bewegungslosigkeit  aufgehoben,  insofern  sie 
sich  automatisch  bewegen,  den  Kopf  drehen,  die  Augen  rollen, 
die  Brust  heben  usw.  Hier  wären  also  eigendich  alle  Bedingungen 
für  eine  Täuschung  gegeben.  In  der  Tat  lehrt  die  Erfahrung,  daß 
dabei  vielfach,  wenigstens  zu  Anfang,  eine  wirkliche  Täuschung 
zustande  kommt.  Ich  erinnere  mich  noch  sehr  gut,  daß  ich  einer 
solchen  verfiel  beim  Anblick  jener  Dame,  die  an  dem  oberen 
Ende  einer  Treppe  in  Castans  Panoptikum  in  Berlin  stand,  den 
Kopf  langsam  hin-  und  herbewegte,  die  Augen  drehte  und  die 
Lorgnette  erhob,  scheinbar  um  die  die  Treppe  Heraufkommenden 
zu  mustern. 

In  der  Regel  dauert  allerdings  die  Täuschung  nur  kurze  Zeit. 
Man  bemerkt,  zuerst  an  der  Starrheit  des  Gesichtsausdrucks, 
dann  an  der  automatischen  Steifheit  der  Bewegungen,  daß  es  sich 
nur  um  eine  Nachahmung  handelt.  Natürlich  ist  das  Gemisch 
von  Grauen,  Arger,  Staunen  und  Neugier,  das  dann  entsteht,  alles 
andere  eher  als  Kunstgenuß.  Und  wenn  schon  der  Täuschungs- 
versuch an  sich  uns  verletzt,  so  kann  vollends  der  mißglückte 
Täuschungsversuch  nur  beleidigend  wirken. 

Auch  in  der  Schauspielkunst  können  die  illusionsstören- 
den Elemente  bis  zu  einem  gewissen  Grade  aufgehoben  werden. 
Ich  will  hier  nicht  von  dem  realistischen  Spiel  der  Künstler  und 
von  der  Naturwahrheit  der  Dekorationen  sprechen.  Wie  wenig  die 
letztere  nötig  ist,  sieht  man  daraus,  daß  die  sophokleische  und 
shakespearesche  Bühne  mit  ihrer  primitiven  Einfachheit  gewiß  mehr 
illusionsstörende  als  illusionserregende  Elemente  enthielten.  Wenn 
sie  trotzdem  den  Zeitgenossen  genügten,  so  lag  der  (irund  keines- 
wegs darin,  daß  diese  die  Forderungen  einer  naturgetreuen  Szenerie 
nicht  gekannt  hatten,  sondern  lediglich  darin,  daß  sie  bei  dem 
sonstigen  Realismus  des  Spiels  das  illusionsstörende  Element  der 
Ausstattung  gern  in  Kauf  nahmen,  vielleicht  sogar  als  notwendig 
empfanden. 

Wenn  wir  in  der  Trennung  der  Bühne  vom  Zuschauerraum 
und  der  Niveauverschiedenheit  beider  ein  illusionsstörendes  Element 
erkannt  haben,  so  bedeutete  die  Sitte  des  altfranzösischen  Theaters, 
die  bevorzugten  Zuschauersitze  an  den  seitlichen  Enden  der  Bühne 
selbst  anzubringen,  gewiß  für  ihre  Inhaber  eine  Aufhebung  dieses 
illusionsstörenden  Elementes.  Wir  würden  eine  solche  Illusions- 
steigeruiii;  heute  als  Geschmacklosigkeit  empfinden,  da  es  unserem 
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Gefühl  durchaus  widerspricht,  das  Spiel  sich  auf  demselben  Niveau 
mit  uns  entwickeln  zu  sehen. 

Auch  in  der  Musik  können  wir  berechtigte  und  unberech- 
tigte Illusionssteigerungen  unterscheiden.  Eine  berechtigte  Dlusions- 
steigerung  ist  es,  wenn  die  durch  die  profane  Umgebung  des 
Konzertsaals  oder  Theaters  bewirkten  Störungen  durch  besondere 
Vorrichtungen  beseitigt  werden.  Hierzu  gehört  die  Verdunkelung 
des  Zuschauerraumes,  die  es  dem  Zuschauer  erleichtern  soll,  seine 
Umgebung  zu  vergessen,  ebenso  die  Versenkung  des  Orchesters 
bei  der  R.  Wagnerschen  Bühne,  die  unter  anderem  auch  den  Zweck 
hat,  die  Bewegungen  der  Musiker  den  Blicken  des  Zuschauers  zu 
entziehen,  so  daß  er  sich  ganz  der  Musik,  dem  unpersönlichen 
„tönenden  Etwas"  hingeben  kann.  Derartige  Reformen  sind  des- 
halb berechtigt,  weil  die  illusionsstörenden  Elemente,  die  durch 
sie  aufgehoben  werden,  ganz  äußerlicher  Art  sind  und  nichts  mit 
dem  Wesen  der  Sache  zu  tun  haben.  Ob  man  die  Bewegungen 
der  Musiker  sieht  oder  nicht,  ist  für  das  Entstehen  der  musikali- 
schen Bewegungsillusion  ganz  gleichgültig,  weil  sich  diese  ja,  wie 
wir  gesehen  haben,  auf  eine  andere  Bewegung  bezieht  als  diejenige, 
die  die  Musiker  ausführen.  Und  gerade  in  der  Musik  bleiben  ja 
noch  so  viele  illusionsstörende  Elemente  in  Gestalt  der  musika- 
lischen Formen  übrig,  daß  selbst  nach  Durchführung  der  Ver- 
dunkelung und  Versenkung  eine  wirkliche  Täuschung  ganz  aus- 
geschlossen ist. 

Etwas  anderes  ist  es  freilich,  wenn  auch  diese  spezifisch  musi- 
kalischen Formen  zugunsten  der  Illusionssteigerung  vernichtet  oder 
auf  ein  Minimum  reduziert  werden.  Das  gegebene  Mittel  hierfür 
ist  die  Steigerung  und  Materialisierung  der  Geräuschillusion.  Auch 
diese  ist  versucht  worden.  So  erinnere  ich  mich  in  einer  Kirche 
zu  Luzern  einmal  ein  Orgelkonzert  gehört  zu  haben,  das  mit  der 
musikalischen  Imitation  eines  Gewitters  schloß.  Man  glaubte  alle 
Geräusche  des  Regens  und  Sturmes,  zuletzt  auch  das  Klatschen 
der  Regentropfen  auf  dem  Dach  der  Kirche  zu  hören,  so  daß  die 
Zuhörer  unwillkürlich  nach  der  Decke  schauten  und  nach  ihren 
Regenschirmen  griffen.  In  diesem  Augenblicke  empfanden  sie 
ohne  Zweifel  nicht  ästhetisch,  denn  sie  wurden  wirklich  getäuscht. 
Das  Ganze  war  ein  Kunststück,  kein  Kunstwerk. 

Es  wird  ja  immer  schwer  sein,  genau  die  Grenze  zu  bestimmen, 
wo  die  berechtigte  Tonmalerei  aufhört  und  die  unberechtigte  an- 
fängt.    Manchem   geht  in   dieser  Beziehung  die   moderne  Musik 
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schon  zu  weit.  Und  für  viele  fängt  das  Unästhetische  gewiß  nicht 
erst  bei  Spielereien  wie  jenem  Gewitter  an.  Im  allgemeinen  wird 
man  sagen  dürfen,  daß  auch  hier  die  Absicht  der  wirklichen 
Täuschung  den  Punkt  bezeichnet,  wo  die  wahre  Kunst  aufhört. 
Musik  muß  immer  Musik  bleiben,  das  heißt  sich  offen  als  solche 
geben,  indem  sie  ihre  rhythmischen  und  harmonischen  Formen 
bewahrt.  Denn  diese  stellen  nicht  nur  an  sich  einen  sinnlichen 
Reiz  dar,  sondern  wirken  auch  als  illusionsstörende  Elemente  der 
wirklichen  Täuschung  entgegen. 

In  der  Architektur  ist  eine  wirkliche  Täuschung  durch  die 
Formen  so  gut  wie  ausgeschlossen.  Denij  der  technische  Zwang 
des  Materials  und  der  Konstruktion  wird  sich  immer  geltend 
machen  und  der  organischen  Belebung  der  Formen  eine  Grenze 
setzen.  Eine  Säule  bleibt  immer  eine  Säule,  mag  ihr  Schaft  auch 
nach  Art  eines  vegetabilischen  Gebildes  geschwellt  sein  und  ihr 
Kapitell  eine  Verzierung  in  Form  einer  Blätterreihe  haben.  Ein 
gotischer  Wimperg  oder  eine  Fiale  mögen  noch  so  sehr  gebogen 
und  geschweift  sein,  sie  bleiben  doch  immer  ein  Wimperg  oder 
eine  Fiale,  das  heißt  ein  Giebelchen  oder  ein  Türmchen.  Man 
wird  diese  Formen  niemals  mit  Naturgebilden  verwechseln. 

Eher  könnte  man  von  einem  unberechtigten  Täuschungs- 
versuch bei  den  Grottenanlagen  der  Renaissance  und  des  Rokoko 
reden,  da  es  sich  hier  offenbar  um  eine  Nachahmung  natürlicher 
Höhlen  handelt.  Doch  stehen  diese  Gebilde  zwischen  Architektur 
und  Gartenkunst  in  der  Mitte  und  wollen  deshalb  nicht  nur  vom 
Standpunkt  der  ersteren,  sondern  auch  von  dem  der  letzteren  be- 
urteilt sein.  Das  Wesen  der  Gartenkunst  beruht  aber,  wie  wir 
später  sehen  werden,  auf  einer  Verbindung  architektonischer  und 
landschaftlicher  Prinzipien.  Daraus  ergibt  sich,  daß  naturalistische 
Formen  auch  bei  den  architektonischen  Teilen  von  Gartenanlagen 
nicht  ausgeschlossen  sind. 

Eine  wichtige  Form  der  Täuschung  in  der  Architektur  ist  die 
Materialtäuschung.  Wir  verstehen  darunter  die  Ersetzung 
kostbarer  Materialien,  wie  Marmor,  Bronze,  Silber  usw.  durch 
billige  Surrogate  wie  Stuck,  Gips,  Holz,  Zink  usw.,  wobei  die 
Oberfläche  dieser  Surrogate  durch  Bemalung,  Politur  usw.  so  be- 
arbeitet ist,  daß  der  Anschein  des  echten  Materials  entsteht.  Aller- 
dings kann  dieser  Täuschungsversuch  hier  nur  im  uneigentlichen 
Sinne  herbeigezogen  werden,  insofern  es  sich  dabei  nicht  um  die 
täuschende  Imitation  organischer  Gebilde  durch  einen  anorganischen 
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Stoff,  sondern  nur  überhaupt  um  eine  Täuschung  handelt.  Immer- 
hin ist  es  von  allgemeinerem  Interesse,  daß  diese  Täuschung  in 
allen  gesunden  Zeiten  der  Kunstentwicklung  für  unberechtigt  ge- 
halten worden  ist.  Wer  den  echten  Marmor  durch  stucco  lustro, 
die  echte  Bronze  durch  bronzierten  Gips,  steinerne  Gesimse  durch 
weiß  angestrichene  Holz-  oder  Zinkprofile  ersetzt,  der  tut  vielleicht 
etwas  im  einzelnen  Falle  ganz  Praktisches  und  Billiges,  aber  er  ver- 
sündigt sich  an  dem  heiligen  Geiste  der  Kunst. 

Allerdings  gibt  es  eine  Matcrialimitation,  die  ästhetisch  be- 
rechtigt ist,  weil  sie  nicht  auf  eine  wirkliche  Täuschung  ausgeht 
Ich  denke  dabei  an  die.  aus  der  älteren  pompeianischen  Dekoration 
bekannte  Nachahmung  der  Marmorinkrustation  durch  eine  Qua- 
drierung der  stuckierten  Mauerfläche  und  an  die  in  der  deutschen 
Renaissance  gebräuchliche  freie  Imitation  der  Holzmaserung  durch 
Malerei.  In  beiden  Fällen  handelt  es  sich  nicht  um  einen  Täu- 
schungsversuch, sondern  umr  eine  spielende  Analogie,  eine  freie 
stilisierende  Nachahmung,  die  als  solche  ästhetisch  wohl  berech- 
tigt ist. 

Im  Kunstgewerbe  fallen  unter  den  Begriff  der  unkünst- 
lerischen Illusionssteigerung  die  Atrappen,  d.  h.  Gebrauchs-  oder 
Genußgegenstände,  die  durch  ihre  Form  einen  anderen  Gegenstand 
mit  der  Absicht  der  Täuschung  imitieren.  Derartiges  kommt 
charakteristischerweise  am  meisten  im  Konditorgewerbe  und  der 
Seifenfabrikation  vor.  Eine  Zigarre  aus  Schokolade,  ein  Hering 
aus  Marzipan,  ein  Pfirsich  aus  Seife,  das  sind  Witze,  die  man  sich 
bei  der  ephemeren  Natur  dieser  Gegenstände  wohl  gefallen  läßt, 
die  aber  mit  Kunst  nichts  zu  tun  haben.  Das  Unkünsderische 
liegt  auch  hier  schon  in  dem  Täuschungsversuch  als  solchem,  ganz 
besonders  aber  in  der  Verleugnung  des  Materials,  in  der  Vortäu- 
schung eines  Stoffes,  der  geradezu  in  einem  Gegensatz  zu  dem 
wirklich  verwendeten  steht. 

Ernsthafter  sind  die  Täuschungen,  die  in  festem  Material  und 
in  der  Form  dauernder  Schöpfungen  ausgeführt  werden.  Hierher 
gehören  die  Kobolde  und  Tiere  aus  buntglasiertem  Ton,  die  sich 
geschmacklose  Hausbesitzer  in  ihre  Gärten  stellen,  um  die  Besucher 
dadurch  irre  zu  führen.  Durch  ihre  realistische  Bemalung  und  da- 
durch daß  sie  ohne  Postament  unmittelbar  auf  die  Erde  oder  auf 
den  Rasen  gestellt  sind,  können  sie  im  ersten  Moment  den  Un- 
erfahrenen wirklich  täuschen.  Jedenfalls  werden  sie  aber  weder 
ihn  noch    den   Erfahrenen  ästhetisch  befriedigen.     Dazu  gehören 
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ferner  alle  genauen  Imitationen  der  Natur  im  Kunstgewerbe.  Eine 
Porzellanschale  in  Form  eines  grünen  Blattes,  ein  buntes  Glas  in 
Form  einer  Rose,  das  sind  Gegenstände,  bei  denen  eine  gewisse 
Absicht  der  Täuschung  nicht  geleugnet  werden  kann.  Sie  wirken 
selbst  dann  unkünstlerisch,  wenn  die  Täuschung,  infolge  der  Un- 
zulänglichkeit des  Materials,  nicht  geglückt  ist. 

Daß  das  Ornament  niemals  darauf  ausgehen  darf,  mit  der 
Natur  zu  wetteifern,  haben  wir  gesehen.  Lebende  Blumen  und 
Kränze,  wirkliche  Bäume  und  Baumzweige  sind  ein  ganz  schöner 
temporärer  Festschmuck,  aber  kein  Ornament  im  architektonischen 
Sinne.  Wollte  man  sie  künstlich  fixieren  und  dauernd  an  ihrer 
Stelle  lassen  oder  in  anderem  Material  täuschend  imitieren,  so 
würde  das  als  Stillosigkeit  empfunden  werden.  Als  wirkliche  Natur 
würden  sie  in  Gegensatz  zu  der  eigentlichen  Architektur  treten 
und  dadurch  den  ästhetischen  Eindruck  zerreifien,  als  Imitation 
würden  sie  die  Absicht  der  Täuschung  empfinden  lassen  und  da- 
durch unkünstlerisch  wirken.  Wir  verlangen  von  jedem  Orna- 
ment, daß  es  den  Charakter  des  Materials  zu  reinem  und  unver- 
fälschtem Ausdruck  bringt.  Ein  in  Stein  ausgemeißeltes  oder  in 
Holz  ausgestochenes  Blatt  soll  nicht  wie  ein  Blatt,  sondern  wie 
Stein  und  Holz,  die  Blattform  angenommen  haben,  wirken.  Das 
Material  soll  als  illusionsstörendes  Element  zur  Wirkung  gebracht, 
nicht  in  seiner  Eigentümlichkeit  vernichtet  werden.  Und  zwar 
genügt  es  nicht,  daß  man  den  Stein  an  seinem  Korn  als  Stein  und 
das  Holz  an  seiner  Maserung  als  Holz  erkennt,  sondern  man  soll 
auch  aus  der  Art  der  Bearbeitung  sehen,  daß  es  Stein  und  Holz 
ist,  daß  es  keine  wirklichen,  sondern  in  bestimmtem  Material  dar- 
gestellte Blätter  sind.  Auch  hier  beginnt  das  Unkünstlerischc  mit 
der  Absicht  der  Täuschung. 

Eine  unkünstlerische  Illusion  ist  endlich  die  Freude  an  imi- 
tierten Blumen.  Denn  auch  sie  sind  auf  wirkliche  Täuschung 
berechnet.  Entweder  ist  diese  gelungen,  dann  glaubt  man  nicht 
Kunst  sondern  Natur  zu  sehen,  wodurch  die  Phantasietätigkeit 
unmöglich  gemacht  wird.  (Jder  sie  ist  nicht  gelungen,  dann  ist 
man  enttäuscht  und  empfindet  das  Nichigelingen  der  Absicht  als 
etwas  unzulängliches.  In  beiden  Fällen  hat  man  keinen  ästhetischen 
Genuß. 
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WIR  haben  das  Wesen  der  ästhetischen  Illusion  zuerst  negativ 
zu  bestimmen  gesucht,  indem  wir  die  unkünsderischen 
Illusionen,  die  sich  am  meisten  zur  Vergleichung  darboten,  analy- 
sierten und  ihre  unästhetische  Wirkung  nachwiesen.  Jetzt  gilt  es, 
das  Wesen  der  ästhetischen  Illusion  auch  positiv  zu  bestimmen. 
Nach  dem  Vorigen  kann  als  gesichert  gelten,  daß  nicht  nur  eine 
wirklich  zustande  kommende  Täuschung,  sondern  auch  schon  der 
Versuch  einer  solchen  keinen  reinen  ästhetischen  Genuß  gewährt. 
Die  Tatsache,  daß  jedes  Kunstwerk  außer  illusionserregenden 
Elementen  auch  illusionsstörende  nicht  nur  haben  kann,  sondern 
sogar  haben  muß,  ist  hierfür  allein  schon  ausschlaggebend.  Und 
zwar  ist  das  Entscheidende  nicht,  daß  diese  illusionsstörenden 
Elemente  objektiv  vorhanden  sind,  sondern  daß  sie  auch 
subjektiv  wahrgenommen  werden,  bei  der  ästheti- 
schen Anschauung  ins  Bewußtsein  treten.  Sie  bilden 
nicht,  wie  man  wohl  gesagt  hat,  eine  selbstverständliche  Voraus- 
setzung bei  jedem  Kunstgenuß,  eine  stillschweigende  Annahme,  die 
von  Anfang  an  gemacht  würde,  ohne  daß  man  sich  ihrer  aber 
weiter  bewußt  wäre,  sondern  sie  bleiben  während  des  ästhe- 
tischen Genusses  dauernd  in  unserem  Bewußtsein, 
drängen  sich  uns  immer  wieder  von  neuem  auf. 

Daß  dies  so  sein  muß,  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  es  sich 
beim  Kunstgenuß  um  die  Entstehung  einer  Vorstellung  aufGrund 
eines  andersgearteten,  sinnlich  Wahrnehmbaren 
handelt.  Denn  das  Wesendiche  ist  dabei,  wie  wir  gesehen  haben, 
eine  Phantasietätigkeit,  bei  der  das  sinnlich  Wahrgenommene  in 
das  andere,  was  es  vorstellt,  umgedeutet  wird.  Um  das  aber 
zu  können,  muß  man  natürlich  das  sinnlich  Wahrnehmbare  als 
solches  im  Bewußtsein  haben.  Das  heißt,  man  muß  das  Kunst- 
werk während  des  ästhetischen  Genusses  immer  als  Kunstwerk 
anschauen.    Das  sinnlich  wahrgenommene  Kunstwerk  ist  eben  der 
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Ausgangspunkt  der  ganzen  Phantasietätigkeit,  gewissermaßen  das 
Sprungbrett,  von  dem  sich  unsere  Phantasie  zur  Vorstellung  des 
Inhalts  emporschwingt  Fällt  dieses  Sprungbrett  fort,  das  heißt 
glaubt  der  Beschauer  von  vornherein  oder  auch  nur  während  eines 
großen  Teils  der  Anschauung  wirkliche  Natur  zu  sehen,  so  ist  eben 
jene  Phantasietätigkeit  unmöglich.  Dann  erlebt  er  genau  dasselbe 
wie  ein  Mensch,  der  einen  Baum  oder  Apfel  wahrnimmt  und  ihn 
auch  tatsächlich  als  Baum  oder  Apfel  auffaßt,  das  heißt  er  erlebt 
keine  Illusion,  sondern  eine  einfache  Anschauung.  Natürlich  kann 
man  auch  an  diese  Anschauung  allerlei  Vorstellungen  und  Gefühle 
anknüpfen,  nur  eines  kann  man  nicht,  nämlich  den  angeschauten 
Gegenstand  in  Natur  übersetzen,  denn  er  ist  ja  schon  Natur.  Des- 
halb ist  die  Auffassung  des  Kunstwerks  als  Kunstwerk,  das  heißt 
die  bewußte  Wahrnehmung  seiner  illusionsstörenden  Elemente  nicht 
nur  die  Voraussetzung,  sondern  auch  ein  integrierender  Be- 
standteil des  ästhetischen  Genusses.  Dieser  kann  ohne 
ihre  fortwährende,  sich  inmier  wiederholende  Wahrnehmung  über- 
haupt nicht  zustande  kommen.  Der  Beschauer  weiß  zwar  einer- 
seits ganz  genau,  daß  er  ein  Werk  von  Menschenhand,  aus  Holz, 
Leinwand,  Marmor  usw.  wahrnimmt,  sucht  sich  aber  trotzdem 
bei  seinem  Anblick  in  die  Illusion  der  lebej^pen  Natur  zu  ver- 
setzen. Er  bemüht  sich,  in  seiner  Anschauung^rc  illusionsstörenden 
Elemente  zu  überwinden,  ohne  daß  er  doch  im  stände  wäre,  sie 
völlig  zu  ignorieren.  Daß  er  dies  kann,  ist  keineswegs  selbstver- 
ständlich, gilt  keineswegs  für  jedes  Gebilde  von  Menschenhand.  Es 
ist  vielmehr  ein  Verdienst  des  Künstlers,  ein  Verdienst  das  darin 
besteht,  daß  dieser  das  Kunstwerk  gerade  so  wie  es  ist  und  nicht 
anders  gemacht  hat.  Für  jeden  künstlerisch  Empfii^enden  ist  dies 
selbst\'erständlich.  Nur  der  weitabgewandte,  von  künstlerischer 
Sachkenntnis  nicht  getrübte  Blick  mancher  Philosophen  konnte 
diese  Tatsache  übersehen,  konnte  zu  d^r  Vorstellung  kommen,  es 
sei  ästhetisch  völlig  einerlei,  ob  man  in  einem  wirklichen  Apfel 
oder  in  einem  gemalten  „das  Schöne**  sähe. 

Damit  ist  zugleich  der  wesendiche  Unterschied  zwischen  dem, 
was  wir  „künsderische  Illusion**  nennen,  und  dem,  was  die  Psycho- 
logen als  „ Illusion **  bezeichnen,  gegeben.  Nach  dem  psycho- 
logischen Sprachgebrauch  ist  Illusion  eine  wirkliche  9fff^^-  ^K 
täuschung,  nämlich  der  Glaube  an  die  reale  Existenz  eines 
Gegenstandes,  einer  Handlung  usw.  auf  Grund  eines  sinnlich  Wahr- 
genommenen,  das  tatsächlich  etwas  ganz  anderes  ist.     Man  unter-  • 
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nur  eine  weißgekleidete  Person  im  Bewußtsein  habe,  während 
das  Handtuch  als  Handtuch  aus  meinem  Bewußtsein  völlig  aus- 
geschaltet ist. 

Angenommen  nun,  meine  Erregung  legt  sich  oder  ich  wache 
vollständig  auf  und  schaue  infolgedessen  genauer  hin.  Dann  er- 
kenne ich  meinen  Irnum,  die  weißgekleidete  Person  verschwindet 
aus  meinem  Bewußtsein  und  es  bleibt  in  demselben  nur  noch  das 
Handtuch  übrig. 

Dabei  zerfällt  also  mein  ganzes  psychisches  Erlebnis  in  zwei 
zeitlich  aufeinanderfolgende,  scharf  voneinander  getrennte  Teil- 
erlebnisse. Das  eine,  erste,  besteht  aus  der  eigentlichen  Selbst- 
täuschung, das  andere,  zweite,  aus  der  Einsicht  in  den  wahren 
Sachverhalt.  Beiden  entsprechen  ganz  verschiedene  Gefühle.  Dem 
ersten  Angst  oder  Grauen,  also  ein  Unlustgefühl,  dem  zweiten  Be- 
freiung oder  Erleichterung,  also  ein  Lustgefühl.  Mit  dem  Eintritt 
in  das  zweite  Teilerlebnis  gehört  das  erste  ein  für  allemal  der 
Vergangenheit  an.  Es  ist  ganz  unmöglich,  daß  ich,  nachdem  ich 
einmal  die  Wahrheit  erkannt  habe,  wieder  in  den  früheren  Irrtum 
zurückverfalle. 

Als  Beispiel  einer  durch  Betrug  erzeugten  Selbsttäuschung 
mag  das  Erlebnis  eines  Kapitalisten  dienen,  der,  durch  einen  betrüge- 
rischen Geschäftsmann  verleitet,  sein  Geld  in  unsoliden  Papieren 
anlegt  und  dies  erst  einsieht,  nachdem  er  sein  Vermögen  verloren 
hat.  Auch  hier  zerfällt  das  Erlebnis  in  zwei  aufeinanderfolgende, 
scharf  voneinander  geschiedene  Teilerlebnisse.  Das  erste  wird 
charakterisiert  durch  den  festen  Glauben  an  den  Erfolg  der  Speku- 
lation, das  zweite  durch  die  Erkenntnis,  daß  die  Spekulation  schlecht 
war.  Das  erste  stellt  sich  dar  als  Selbsttäuschung,  das  zweite  als 
^Enttäuschung**.  Wiederum  sind  mit  beiden  Erlebnissen  zwei  ganz 
verschiedene  tiefühle  verbunden,  nur  erscheinen  Lust  und  Unlust 
diesmal  vertauscht,  indem  dem  ersten  ein  Gefühl  der  Hoffnung,  also 
ein  Lustgefühl,  dem  zweiten  ein  Gefühl  der  Enttäuschung,  also 
ein  Lnlustgefühl  entspricht. 

Die  unkünstlerischen  Täuschungen,  die  wir  im  vorigen  Kapitel 
kennen  gelernt  haben,  gehören  nach  der  Form  ihres  Erlebens  zu 
der  letzteren  tiattung,  da  sie  auch  durch  einen  anderen,  nämlich 
den  Künstler,  veranlaßt  werden.  Der  Unterschied  ist  nur  der, 
daß  der  Getäuschte  keine  materielle  Schädigung  erleidet,  sondern 
nur  gefoppt  wird.  Beispiele  derart  sind  uns  in  Menge  bekannt. 
Nach  einer  antiken  Anekdote  malte  Parrhasios  einen  Vorhang  über 
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die  Kunstgesinnung,  aus  der  sie  hervorgegangen  sind.  Diese 
Kunstgesinnung  war  die  naturalistische,  nach  der  die  eigent- 
licheAufgabe  derKunst  in  derErzeugung  einermög- 
lichst starken  Illusion  besteht.  Denn  alle  diese  Anekdoten 
werden  nicht  etwa  als  Beispiele  für  eine  unkünsderische  Illusion, 
sondern  vielmehr  als  Beweise  für  die  große  Macht  der  Kunst  an- 
geführt. Wenn  sich  nach  diesen  Anekdoten  und  vielen  Erzählungen 
und  Kunsturteilen,  die  wir  z.  B.  bei  Vasari  finden*),  selbst  Künstler 
nicht  selten  beim  Anblick  natürlich  gemalter  Bilder  täuschen  ließen, 
ohne  doch  dabei  Unlust  zu  empfinden,  so  geht  daraus  hervor,  daß 
dies  nach  der  Auffassung  der  allen  Kunstkenner  durchaus  nichts 
Unkünstlerisches  war.  Die  Konsequenz  davon  würde  die  sein, 
daß  auch  ein  Publikum,  das  im  Theater  das  Spiel  vergißt  und 
sich  zu  Jammern  und  Wehklagen  hinreißen  läßt,  ästhetischen  Genuß 
haben  müßte,  eine  Konsequenz,  die  die  Alten  bekanntlich  auch 
gezogen  haben.  Überhaupt  ist  die  antike  Popularästhetik  durchaus 
nicht  illusionistisch  in  unserem  Sinne.  Die  Alten  standen  vielmehr, 
wenn  man  von  .Aristoteles  und  einigen  anderen  Philosophen  ab- 
sieht, auf  dem  Standpunkt,  daß  die  Gefühle,  die  die  Kunst  mit- 
teilt, mit  den  entsprechenden  Ernstgefühlen  völlig  identisch  seien, 
daß  z.  B.  die  Anschauung  eines  sinnlichen  Tanzes  den  Menschen 
wirklich  sinnlich,  das  Anhören  ausgelassener  Musik  den  Zu- 
hörer wirklich  ausgelassen,  die  Anschauung  eines  häßlichen  (Cha- 
rakters auf  dem  Theater  den  Zuschauer  wirklich  schlecht  mache. 
Nur  daraus  ist  ja  der  Rigorismus  Piatos  gegen  die  Kunst  zu  er- 
klären. 

Durch  diese  unrichtige  Auffassung  ist  die  Ästhetik  lange  Zeit 
irregeführt  worden.  Und  so  kam  es,  daß,  als  Moses  Mendels- 
sohn um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  den  ersten  Versuch 
machte,  die  Ästhetik  auf  das  Prinzip  der  Illusion  zu  gründen, 
seine  Freunde,  an  ihrer  Spitze  Lessing,  nichts  von  der  neuen 
Theorie  wissen  wollten,  weil  sie  —  trotz  Mendelssohns  klarer  und 
im  ganzen  richtiger  Formulierung  —  immer  wieder  unwillkürlich 
in  den  Imum  zurückverfielen,  die  ästhetische  Illusion  müßte, 
wenigstens  zu  Anfang,  eine  wirkliche  Täuschung  sein.*)    Dagegen 

*}  \'gl.  V.  Obernitz,  Vasaris  allgemeine  Kunstanschauungen  auf  dem 
Gebiete  der  Malerei,  1897,  und  die  erste  Auflage  des  Wesens  der  Kunst 
I.    S.  184  tf. 

-»  Vgl.  K.  Lange,  Die  ästhetische  Illusion  im  18.  Jahrhundert.  Zeitschrift 
für  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft.    I.    i9ck>.   S.  3off. 
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Stoff,  sondern  nur  Oberhaupt  um  eine  Täuschung  handelt.  Immer- 
hin ist  es  von  allgemeinerem  Interesse,  daß  diese  Täuschung  in 
allen  gesunden  Zeiten  der  Kunstentwicklung  für  unberechtigt  ge- 
halten worden  ist.  Wer  den  echten  Marmor  durch  stucco  lustro, 
die  echte  Bronze  durch  bronzierten  Gips,  steinerne  Gesimse  durch 
weiß  angestrichene  Holz-  oder  Zinkprofile  ersetzt,  der  tut  vielleicht 
etwas  im  einzelnen  Falle  ganz  Praktisches  und  Billiges,  aber  er  ver- 
sündigt sich  an  dem  heiligen  Geiste  der  Kunst. 

Allerdings  gibt  es  eine  Materialimitation,  die  ästhetisch  be- 
rechtigt ist,  weil  sie  nicht  auf  eine  wirkliche  Täuschung  ausgeht. 
Ich  denke  dabei  an  die .  aus  der  älteren  pompeianischen  Dekoration 
bekannte  Nachahmung  der  Marmorinkrustation  durch  eine  Qua- 
drierung der  stuckierten  Mauerfläche  und  an  die  in  der  deutschen 
Renaissance  gebräuchliche  freie  Imitation  der  Holzmaserung  durch 
Malerei.  In  beiden  Fällen  handelt  es  sich  nicht  um  einen  Täu- 
schungsversuch, sondern  umr  eine  spielende  Analogie,  eine  freie 
stilisierende  Nachahmung,  die  als  solche  ästhetisch  wohl  berech- 
tigt ist. 

Im  Kunstgewerbe  fallen  unter  den  Begriff  der  unkünst- 
lerischen Illusionssteigerung  die  Atrappen,  d.  h.  Gebrauchs-  oder 
Genußgegenstände,  die  durch  ihre  Form  einen  anderen  Gegenstand 
mit  der  Absicht  der  Täuschung  imitieren.  Derartiges  kommt 
charakteristischerweise  am  meisten  im  Konditorgewerbe  und  der 
Seifenfabrikation  vor.  Eine  Zigarre  aus  Schokolade,  ein  Hering 
aus  Marzipan,  ein  Pfirsich  aus  Seife,  das  sind  Witze,  die  man  sich 
bei  der  ephemeren  Natur  dieser  Gegenstände  wohl  gefallen  läßt, 
die  aber  mit  Kunst  nichts  zu  tun  haben.  Das  Unkünstlerische 
liegt  auch  hier  schon  in  dem  Täuschungsversuch  als  solchem,  ganz 
besonders  aber  in  der  Verleugnung  des  Materials,  in  der  Vortäu- 
schung eines  Stoffes,  der  geradezu  in  einem  Gegensatz  zu  dem 
wirklich  verwendeten  steht. 

Ernsthafter  sind  die  Täuschungen,  die  in  festem  Material  und 
in  der  Form  dauernder  Schöpfungen  ausgeführt  werden.  Hierher 
gehören  die  Kobolde  und  Tiere  aus  buntglasiertem  Ton,  die  sich 
geschmacklose  Hausbesitzer  in  ihre  Gärten  stellen,  um  die  Besucher 
dadurch  irre  zu  führen.  Durch  ihre  realistische  Bemalung  und  da- 
durch daß  sie  ohne  Postament  unmittelbar  auf  die  Erde  oder  auf 
den  Rasen  gestellt  sind,  können  sie  im  ersten  Moment  den  Un- 
erfahrenen wirklich  täuschen.  Jedenfalls  werden  sie  aber  weder 
ihn   noch    den   Erfahrenen   ästhetisch   befriedigen.     Dazu   gehören 
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femer  alle  genauen  Imitationen  der  Natur  im  Kunstgewerbe.  Eine 
Porzellanschale  in  Form  eines  grünen  Blattes,  ein  buntes  Glas  in 
F'orm  einer  Rose,  das  sind  Gegenstände,  bei  denen  eine  gewisse 
Absicht  der  Täuschung  nicht  geleugnet  werden  kann.  Sie  wirken 
selbst  dann  unkünstlerisch,  wenn  die  Täuschung,  infolge  der  Un- 
zulänglichkeit des  Materials,  nicht  geglückt  ist. 

Daß  das  Ornament  niemals  darauf  ausgehen  darf,  mit  der 
Natur  zu  wetteifern,  haben  wir  gesehen.  Lebende  Blumen  und 
Kränze,  wirkliche  Bäume  und  Baumzweige  sind  ein  ganz  schöner 
temporärer  Festschmuck,  aber  kein  Ornament  im  architektonischen 
Sinne.  Wollte  man  sie  künstlich  fixieren  und  dauernd  an  ihrer 
Stelle  lassen  oder  in  anderem  Material  täuschend  imitieren,  so 
würde  das  als  Stillosigkeit  empfunden  werden.  Als  wirkliche  Natur 
würden  sie  in  Gegensatz  zu  der  eigentlichen  Architektur  treten 
und  dadurch  den  ästhetischen  Eindruck  zerreißen,  als  Imitation 
würden  sie  die  Absicht  der  Täuschung  empfinden  lassen  und  da- 
durch unkünstlerisch  wirken.  Wir  verfangen  von  jedem  Orna- 
ment, daß  es  den  Charakter  des  Materials  zu  reinem  und  unver- 
fälschtem Ausdruck  bringt.  Ein  in  Stein  ausgemeißeltes  oder  in 
Holz  ausgestochenes  Blatt  soll  nicht  wie  ein  Blatt,  sondern  wie 
Stein  und  Holz,  die  Blattform  angenommen  haben,  wirken.  Das 
Material  soll  als  illusionsstörendes  Element  zur  Wirkung  gebracht, 
nicht  in  seiner  Eigentümlichkeit  vernichtet  werden.  Und  zwar 
genügt  es  nicht,  daß  man  den  Stein  an  seinem  Korn  als  Stein  und 
das  Holz  an  seiner  Maserung  als  Holz  erkennt,  sondern  man  soll 
auch  aus  der  Art  der  Bearbeitung  sehen,  daß  es  Stein  und  Holz 
ist,  daß  es  keine  wirklichen,  sondern  in  bestimmtem  Material  dar- 
gestellte Blätter  sind.  Auch  hier  beginnt  das  Unkünstlerische  mit 
der  Absicht  der  Täuschung. 

Eine  unkünstlerische  Illusion  ist  endlich  die  Freude  an  imi- 
tierten Blumen.  Denn  auch  sie  sind  auf  wirkliche  Täuschung 
berechnet.  Entweder  ist  diese  gelungen,  dann  glaubt  man  nicht 
Kunst  sondern  Natur  zu  sehen,  wodurch  die  Phantasietätigkeit 
unmöglich  gemacht  wird.  Oder  sie  ist  nicht  gelungen,  dann  ist 
man  enttäuscht  und  empfindet  das  Nichtgelingen  der  Absicht  als 
etwas  unzulängliches.  In  beiden  Fällen  hat  man  keinen  ästhetischen 
Genuß. 


ELFTES  KAPITEL 

DIE  ÄSTHETISCHE  ILLUSION  ALS 
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WIR  haben  das  Wesen  der  ästhetischen  Illusion  zuerst  negativ 
zu  bestimmen  gesucht,  indem  wir  die  unkünstlerischen 
Illusionen,  die  sich  am  meisten  zur  Vergleichung  darboten,  analy- 
sierten und  ihre  unästhetische  Wirkung  nachwiesen.  Jetzt  gilt  es, 
das  Wesen  der  ästhetischen  Illusion  auch  positiv  zu  bestimmen. 
Nach  dem  Vorigen  kann  als  gesichert  gelten,  daß  nicht  nur  eine 
wirklich  zustande  kommende  Täuschung,  sondern  auch  schon  der 
Versuch  einer  solchen  keinen  reinen  ästhetischen  Genuß  gewährt. 
Die  Tatsache,  daß  jedes  Kunstwerk  außer  illusionserregenden 
Elementen  auch  illusionsstörende  nicht  nur  haben  kann,  sondern 
sogar  haben  muß,  ist  hierfür  allein  schon  ausschlaggebend.  Und 
zwar  ist  das  Entscheidende  nicht,  daß  diese  illusionsstörenden 
Elemente  objektiv  vorhanden  sind,  sondern  daß  sie  auch 
subjektiv  wahrgenommen  werden,  bei  der  ästheti- 
schen Anschauung  ins  Bewußtsein  treten.  Sie  bilden 
nicht,  wie  man  wohl  gesagt  hat,  eine  selbstverständliche  Voraus- 
setzung bei  jedem  Kunstgenuß,  eine  stillschweigende  Annahme,  die 
von  Anfang  an  gemacht  würde,  ohne  daß  man  sich  ihrer  aber 
weiter  bewußt  wäre,  sondern  sie  bleiben  während  des  ästhe- 
tischen Genusses  dauernd  in  unserem  Bewußtsein, 
drängen  sich  uns  immer  wieder  von  neuem  auf. 

Daß  dies  so  sein  muß,  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  es  sich 
beim  Kunstgenuß  um  die  Entstehung  einer  Vorstellung  aufGrund 
eines  andersgearteten,  sinnlich  Wahrnehmbaren 
handelt.  Denn  das  Wesentliche  ist  dabei,  wie  wir  gesehen  haben, 
eine  Phantasietätigkeit,  bei  der  das  sinnlich  Wahrgenommene  in 
das  andere,  was  es  vorstellt,  umgedeutet  wird.  Um  das  aber 
zu  können,  muß  man  natürlich  das  sinnlich  Wahrnehmbare  als 
solches  im  Bewußtsein  haben.  Das  heißt,  man  muß  das  Kunst- 
werk während  des  ästhetischen  Genusses  immer  als  Kunstwerk 
anschauen.    Das  sinnlich  wahrgenommene  Kunstwerk  ist  eben  der 
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Ausgangspunkt  der  ganzen  Phantasietätigkeit,  gewissermaßen  das 
Sprungbrett,  von  dem  sich  unsere  Phantasie  zur  Vorstellung  des 
Inhalts  emporschwingt  Fällt  dieses  Sprungbrett  fort,  das  heißt 
glaubt  der  Beschauer  von  vornherein  oder  auch  nur  während  eines 
großen  Teils  der  Anschauung  wirkliche  Natur  zu  sehen,  so  ist  eben 
jene  Phantasietätigkeit  unmöglich.  Dann  erlebt  er  genau  dasselbe 
wie  ein  Mensch,  der  einen  Baum  oder  Apfel  wahrnimmt  und  ihn 
auch  tatsächlich  als  Baum  oder  Apfel  auffaßt,  das  heißt  er  erlebt 
keine  Illusion,  sondern  eine  einfache  Anschauung.  Natürlich  kann 
man  auch  an  diese  Anschauung  allerlei  Vorstellungen  und  Gefühle 
anknüpfen,  nur  eines  kann  man  nicht,  nämlich  den  angeschauten 
Gegenstand  in  Natur  übersetzen,  denn  er  ist  ja  schon  Natur.  Des- 
halb ist  die  Auffassung  des  Kunstwerks  als  Kunstwerk,  das  heißt 
die  bewußte  Wahrnehmung  seiner  illusionsstörenden  Elemente  nicht 
nur  die  Voraussetzung,  sondern  auch  ein  integrierender  Be- 
standteil des  ästhetischen  Genusses.  Dieser  kann  ohne 
ihre  fortwährende,  sich  inuner  wiederholende  Wahrnehmung  über- 
haupt nicht  zustande  kommen.  Der  Beschauer  weiß  zwar  einer- 
seits ganz  genau,  daß  er  ein  Werk  von  Menschenhand,  aus  Holz, 
Leinwand,  Marmor  usw.  wahrnimmt,  sucht  sich  aber  trotzdem 
bei  seinem  Anblick  in  die  Illusion  der  lebei^pen  Natur  zu  ver- 
setzen. Er  bemüht  sich,  in  seiner  Anschauung^re  illusionsstörenden 
Elemente  zu  überwinden,  ohne  daß  er  doch  im  stände  wäre,  sie 
völlig  zu  ignorieren.  Daß  er  dies  kann,  ist  keineswegs  selbstver- 
ständlich, gilt  keineswegs  für  jedes  Gebilde  von  Menschenhand.  Es 
ist  vielmehr  ein  Verdienst  des  Künstlers,  ein  Verdienst  das  darin 
besteht,  daß  dieser  das  Kunstwerk  gerade  so  wie  es  ist  und  nicht 
anders  gemacht  hat.  Für  jeden  künstlerisch  Ejnpfii^enden  ist  dies 
seIbst^'erständlich.  Nur  der  weitabgewandte,  von  künstlerischer 
Sachkenntnis  nicht  getrübte  Blick  mancher  Philosophen  konnte 
diese  Tatsache  übersehen,  konnte  zu  dy  Vorstellung  kommen,  es 
sei  ästhetisch  völlig  einerlei,  ob  man  in  einem  wirklichen  Apfel 
oder  in  einem  gemalten  „das  Schöne"  sähe. 

Damit  ist  zugleich  der  wesentliche  Unterschied  zwischen  dem, 
was  wir  „künstlerische  Illusion"  nennen,  und  dem,  was  die  Psycho- 
logen als  „Illusion"  bezeichnen,  gegeben.  Nach  dem  psycho- 
logischen Sprachgebrauch  ist  Illusion  eine  wirkliche  ^fH^K- 
täuschung,  nämlich  der  Glaube  an  die  reale  Existenz  eines 
Gegenstandes,  einer  Handlung  usw.  auf  Grund  eines  sinnlich  Wahr- 
genommenen, das  tatsächlich  etwas  ganz  anderes  ist.     Man  unter- 
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scheidet  bekanntlich  Illusion  und  Halluzination.  Wenn  Don  Quixote 
Windmühlenflügel  wahrnimmt  und  darin  die  Arme  eines  Riesen 
sieht,  den  er  bekämpfen  muß,  so  ist  das  eine  Illusion.  Der  Knabe 
in  Goethes  Erlkönig,  der  in  den  grauen  Weiden  die  Töchter  des 
Erlkönigs  sieht,  unterliegt  einer  Illusion.  Wenn  aber  ein  Delirant 
Mäuse  sieht,  ohne  daß  irgend  etwas  vorhanden  wäre,  was  er  bei 
der  Wahrnehmung  so  auffassen  könnte,  so  ist  das  Halluzination. 
Die  letztere  kommt  für  den  ästhetischen  Genuß  nicht  in  Betracht, 
da  ja  bei  diesem  immer  etwas  sinnlich  Wahrnehmbares  und  Wahr- 
genommenes, nämlich  das  Kunstwerk,  vorhanden  sein  muß,  an 
das  sich  das  psychische  Erlebnis  anknüpft. 

Die  ästhetische  Illusion  hat  mit  der  eigentlichen  Illusion  nur 
das  eine  gemein,  daß  auch  bei  ihr  an  die  Stelle  des  Wahrgenom- 
menen im  Bewußtsein  etwas  anderes  tritt.  Im  übrigen  aber  ist 
sie  ganz  davon  verschieden.  Diese  Verschiedenheit  müssen  wir 
uns  vor  allem  klarzumachen  suchen.  Zu  diesem  Zweck  betrachten 
wir  zuerst  die  wirkliche  Selbsttäuschung.  Eine  solche  kann 
entweder  durch  einen  subjektiven  Irrtum  oder  durch  Betrug  zustande 
kommen.  Ein  subjektiver  Irrtum  entsteht  durch  ungenaue  Wahr- 
nehmung infolge  einer  bestinmiten  geistigen  oder  körperlichen 
Disposition.  Ein  Bjgtrug  entsteht  durch  absichtliche  Aufhebung  der 
illusionsstörenden  Elemente  durch  einen  anderen  oder  durch 
sonstige  Vorspiegelung  falscher  Tatsachen. 

Als  Beispiel  eines  subjektiven  Irrtums  mag  das  Gespenster- 
sehen dienen.  Wenn  ich  nachts  in  einem  Zustande  nervöser 
Erregung  aufwache  und,  vielleicht  noch  im  Halbschlummer,  mein 
an  der  Wand  hängendes,  vom  Monde  beschienenes  Handtuch  für 
eine  weißgekleidete  Person  halte,  so  ist  das  eine  durch  subjektiven 
Irrtum  veranlaßte  Illusion.  Dieselbe  kommt  dadurch  zustande,  daß 
ich  infolge  meiner  Erregung,  vielleicht  auch  infolge  davon,  dal3 
ich  nicht  genau  hinsehe,  nur  diejenigen  Eigenschaften  des  Hand- 
tuchs wahrnehme,  die  seine  Ähnlichkeit  mit  einer  weißgekleideten 
Person  ausmachen,  nicht  aber  diejenigen,  in  denen  seine  Verschieden- 
heit von  der  letzteren  besteht.  Das  heißt  ich  nehme  nur  die  illusions- 
erregenden Elemente,  die  längliche  Form,  vielleicht  die  (durch  den 
Wind  veranlaßte)  Bewegung,  nicht  aber  die  illusionsstörenden 
EleiÄfcnte,  die  Körperlosigkeit,  den  Mangel  der  Eigenbewegung  usw. 
wahr.  Solange  dies  der  Fall  ist,  unterliege  ich  einem  wirklichen 
Irrtum,  erlebe  ich  eine  wirkliche  Selbsttäuschung.  Das  Wesen 
dieser  Selbsttäuschung  besteht  darin,  daß  ich  zur  Zeit  ihrer  Dauer 
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nur  eine  weißgekleidete  Person  im  Bewußtsein  habe,  während 
das  Handtuch  als  Handtuch  aus  meinem  Bewußtsein  völlig  aus- 
geschaltet ist. 

Angenommen  nun,  meine  Erregung  legt  sich  oder  ich  wache 
vollständig  auf  und  schaue  infolgedessen  genauer  hin.  Dann  er- 
kenne ich  meinen  Irrtum,  die  weißgekleidete  Person  verschwindet 
aus  meinem  Bewußtsein  und  es  bleibt  in  demselben  nur  noch  das 
Handtuch  übrig. 

Dabei  zerfällt  also  mein  ganzes  psychisches  Erlebnis  in  zwei 
zeitlich  aufeinanderfolgende,  scharf  voneinander  getrennte  Teil- 
erlebnisse. Das  eine,  erste,  besteht  aus  der  eigentlichen  Selbst- 
täuschung, das  andere,  zweite,  aus  der  Einsicht  in  den  wahren 
Sachverhalt.  Beiden  entsprechen  ganz  verschiedene  Gefühle.  Dem 
ersten  Angst  oder  Grauen,  also  ein  Unlustgefühl,  dem  zweiten  Be- 
freiung oder  Erleichterung,  also  ein  Lustgefühl.  Mit  dem  Eintritt 
in  das  zweite  Teilerlebnis  gehört  das  erste  ein  für  allemal  der 
Vergangenheit  an.  Es  ist  ganz  unmöglich,  daß  ich,  nachdem  ich 
einmal  die  Wahrheit  erkannt  habe,  wieder  in  den  früheren  Irrtum 
zurückverfalle. 

Als  Beispiel  einer  durch  Betrug  erzeugten  Selbsttäuschung 
mag  das  Erlebnis  eines  Kapitalisten  dienen,  der,  durch  einen  betrüge- 
rischen Geschäftsmann  verleitet,  sein  Geld  in  unsoliden  Papieren 
anlegt  und  dies  erst  einsieht,  nachdem  er  sein  Vermögen  verloren 
hat.  Auch  hier  zerfällt  das  Erlebnis  in  zwei  aufeinanderfolgende, 
scharf  voneinander  geschiedene  Teilerlebnisse.  Das  erste  wird 
charakterisiert  durch  den  festen  (ilauben  an  den  Erfolg  der  Speku- 
lation, das  zweite  durch  die  P>kenntnis,  daß  die  Spekulation  schlecht 
war.  Das  erste  stellt  sich  dar  als  Selbsttäuschung,  das  zweite  als 
„Enttäuschung*".  Wiederum  sind  mit  beiden  Erlebnissen  zwei  ganz 
verschiedene  Gefühle  verbunden,  nur  erscheinen  Lust  und  Unlust 
diesmal  vertauscht,  indem  dem  ersten  ein  Gefühl  der  Hoffnung,  also 
ein  Lustgefühl,  dem  zweiten  ein  Gefühl  der  Enttäuschung,  also 
ein  Unlustgefühl  entspricht. 

Die  unkünstlerischen  Täuschungen,  die  wir  im  vorigen  Kapitel 
kennen  gelernt  haben,  gehören  nach  der  Form  ihres  Erlebens  zu 
der  letzteren  Gattung,  da  sie  auch  durch  einen  anderen,  nämlich 
den  Künstler,  veranlaßt  werden.  Der  Unterschied  ist  nur  den 
daß  der  Getäuschte  keine  materielle  Schädigung  erleidet,  sondern 
nur  gefoppt  wird.  Beispiele  derart  sind  uns  in  Menge  bekannt. 
Nach  einer  antiken  Anekdote  malte  Parrhasios  einen  Vorhani^  über 
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eines  seiner  Bilder  so  täuschend,  daß  Zeuxis,  als  er  das  Bild  an- 
schauen wollte,  ihn  für  einen  wirklichen  hielt  und  nach  ihm  griff, 
um  ihn  wegzuziehen.  Hier  zerfiel  das  Erlebnis  des  letzteren  eben- 
falls in  zwei  Teile,  die  Selbsttäuschung  und  die  Erkenntnis  des 
Irrtums.  Natürlich  war  während  der  ersteren  kein  ästhetischer 
Genuß  möglich.  Denn  ein  über  ein  Bild  gebreiteter  Vorhang 
kann  keinen  ästhetischen  Genuß  hervorbringen,  sondern  höchstens 
das  unangenehme  Gefühl  der  Störung  eines  solchen  veranlassen. 
Ebensowenig  war  aber  während  der  zweiten  ein  Genuß  mög- 
lich. Denn  die  Erkenntnis,  daß  man  sich  hat  täuschen  lassen, 
kann  ebenfalls  nicht  zu  einem  Lustgefühl  führen.  Höchstens 
mag  es  sein,  daß  zuerst  die  Erwartung  und  Neugier,  sodann 
das  Amüsement  über  den  gelungenen  Witz  die  Unlust  etwas 
milderte. 

Derartige  Illusionsanekdoten  gibt  es  sowohl  aus  dem  Altertum 
als  auch  aus  der  Renaissance  in  großer  Zahl.  Wenn  wir  die 
Epigramme  der  griechischen  Anthologie  für  mehr  als  rhetorische 
Exerzitien  halten  dürften,  so  wäre  die  Bronzekuh  des  Myron  so 
naturwahr  gewesen,  daß  sich  Bremsen  auf  sie  setzten,  Bullen  sie 
zu  bespringen  suchten  und  Hirten  mit  Stöcken  auf  sie  einschlugen, 
weil  sie  sie  für  eine  lebendige  Kuh  hielten,  die  sich  von  der  Herde 
verlaufen  habe.  Lionardo  da  Vinci  erzählt,  er  habe  einmal  das 
Porträt  eines  schönen  Weibes  mit  den  Attributen  einer  Heiligen 
gemalt.  Doch  habe  er  den  Heiligenschein  wieder  entfernen  müssen, 
weil  der  Besteller  das  Bild,  das  seine  Geliebte  darstellte,  infolge 
seiner  Natürlichkeit  immer  habe  küssen  wollen,  was  sich  mit  dem 
religiösen  Nebensinn  der  Darstellung  nicht  vertragen  habe.  An 
einer  anderen  Stelle  berichtet  er  von  dem  Porträt  eines  Mannes, 
das  so  natürlich  gemalt  war,  daß  seine  Kinder  ihm  ihre  Zärtlich- 
keit bewiesen,  ja  sein  Hund  ihn  anwedelte,  seine  Katze  sich  an 
ihn  schmiegte.  Hunde  sollen  gemalte  Hunde  angebellt  haben, 
Schwalben  in  der  Absicht,  sich  auf  die  gemalten  Sprossen  eines 
blinden  Fensters  zu  setzen,  gegen  die  Wand  eines  Hauses  geflogen 
sein.  Von  Rembrandt  wird  erzählt,  er  habe  einmal  ein  Bildnis 
seiner  Frau,  um  es  zu  trocknen,  ans  Fenster  gestellt,  und  da 
hätten  vorbeigehende  Nachbarn  in  der  Meinung,  es  sei  die  wirk- 
liche Saskia,  grüßend  den  Hut  davor  abgezogen. 

Es  handelt  sich  nicht  darum,  ob  alle  diese  Geschichten  wahr 
sind  —  soweit  sie  sich  auf  Tiere  beziehen,  beruhen  sie  wohl 
sicher  auf  Mißverständnis  oder  Übertreibung  — ,  sondern  nur  um 
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die  Kunstgesinnung,  aus  der  sie  hervorgegangen  sind.  Diese 
Kunstgesinnung  war  die  naturalistische,  nach  der  die  eigent- 
liche Aufgabe  derKunst  in  derErzeugung  einer  mög- 
lichst starken  Illusion  besteht.  Denn  alle  diese  Anekdoten 
werden  nicht  etwa  als  Beispiele  für  eine  unkünstlerische  Illusion, 
sondern  vielmehr  als  Beweise  für  die  große  Macht  der  Kunst  an- 
geführt Wenn  sich  nach  diesen  Anekdoten  und  vielen  Erzählungen 
und  Kunsturteilen,  die  wir  z.  B.  bei  Vasari  finden  *),  selbst  Künstler 
nicht  selten  beim  Anblick  natürlich  gemalter  Bilder  täuschen  ließen, 
ohne  doch  dabei  Unlust  zu  empfinden,  so  geht  daraus  hervor,  daß 
dies  nach  der  Auffassung  der  alten  Kunstkenner  durchaus  nichts 
Unkünstlerisches  war.  Die  Konsequenz  davon  würde  die  sein, 
daß  auch  ein  Publikum,  das  im  Theater  das  Spiel  vergißt  und 
sich  zu  Jammern  und  Wehklagen  hinreißen  läßt,  ästhetischen  Genuß 
haben  müßte,  eine  Konsequenz,  die  die  Alten  bekanntlich  auch 
gezogen  haben.  Überhaupt  ist  die  antike  Popularästhetik  durchaus 
nicht  illusionistisch  in  unserem  Sinne.  Die  Alten  standen  vielmehr, 
wenn  man  von  Aristoteles  und  einigen  anderen  Philosophen  ab- 
sieht, auf  dem  Standpunkt,  daß  die  Gefühle,  die  die  Kunst  mit- 
teilt, mit  den  entsprechenden  Ernstgefühlen  völlig  identisch  seien, 
daß  z.  B.  die  Anschauung  eines  sinnlichen  Tanzes  den  Menschen 
wirklich  sinnlich,  das  Anhören  ausgelassener  Musik  den  Zu- 
hörer wirklich  ausgelassen,  die  Anschauung  eines  häßlichen  Cha- 
rakters auf  dem  Theater  den  Zuschauer  wirklich  schlecht  mache. 
Nur  daraus  ist  ja  der  Rigorismus  Piatos  gegen  die  Kunst  zu  er- 
klären. 

Durch  diese  unrichtige  Auffassung  ist  die  Ästhetik  lange  Zeit 
irregeführt  worden.  Und  so  kam  es,  daß,  als  Moses  Mendels- 
sohn um  die  Mitte  des  i8.  Jahrhunderts  den  ersten  Versuch 
machte,  die  Ästhetik  auf  das  Prinzip  der  Illusion  zu  gründen, 
seine  Freunde,  an  ihrer  Spitze  Lessing,  nichts  von  der  neuen 
Theorie  wissen  wollten,  weil  sie  —  trotz  Mendelssohns  klarer  und 
im  ganzen  richtiger  Formulierung  —  immer  wieder  unwillkürlich 
in  den  Irnum  zurückverfielen,  die  ästhetische  Illusion  müßte, 
wenigstens  zu  Anfang,  eine  wirkliche  Täuschung  sein.*)    Dagegen 

• 

>)  Vgl.  V.  Obernitz,  Vasaris  allgemeine  Kunstanschauungen  auf  dem 
Gebiete  der  Malerei,  1897,  und  die  erste  Auflage  des  Wesens  der  Kunst 
I.   S.  184  ff. 

')  Vgl.  K.  Lange,  Die  ästhetische  Illusion  im  18.  Jahrhundert.  Zeitschrift 
für  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft.    I.    locx).   S.  30  ff. 
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aber  sträubte  sich  mit  Recht  ihr  Gefühl.  Sie  konnten  sich  nicht 
entschließen,  das  Wesen  der  Kunst  in  einer  Täuschung  zu  er- 
kennen, die  künstlerische  Tätigkeit  als  einen  Betrug  aufzufassen. 
Aber  statt  nun  das  psychologische  Problem,  das  hier  vorlag,  einer 
genaueren  Prüfung  zu  unterziehen  und  sich  zu  fragen,  ob  es  sich 
denn  dabei  wirklich  um  einen  Betrug  handle,  ließ  man  den  ganzen 
Gedanken  der  Illusion  fallen  und  erkannte  das  Wesen  der  Kunst 
in  anderen  Dingen,  ihrer  intellektuellen  oder  ethischen  Wirkung, 
ihrer  metaphysischen  Bedeutung  usw.,  kurz  in  Bezügen,  die  streng 
genommen  nichts  mit  Kunst  zu  tun  haben. 

So  mußte  es  denn  die  Aufgabe  dieses  Buches  sein,  den  durch 
Mißverständnis  und  Vorurteil  verschütteten  Gedanken  der  Mendels- 
sohnschen  Ästhetik  wieder  auszugraben  und  die  ästhetische  Illusion 
als  das  nachzuweisen,  was  sie  wirklich  ist.  Von  der  Kritik  ist 
diese  Intention  und  die  ganze  historische  Stellung  der  Illusions- 
theorie nicht  immer  erkannt  worden.  So  hat  man  z.  B.  gemeint, 
ich  führe  die  Zeugnisse  der  antiken  Schriftsteller  nur  an,  um  nach- 
zuweisen, daß  der  krasse  Naturalismus  die  einzig  berechtigte  Kunst- 
richtung sei,  während  doch  gerade  von  mir  der  Grundirrtum  der 
antiken  Ästhetik  aufgedeckt  und  die  Theorie  des  Naturalismus  auf 
Schritt  und  Tritt  widerlegt  worden  ist.  Oder  man  hat  behauptet, 
daß  ich  mit  der  ästhetischen  Illusion  einen  von  allen  anderen 
psychischen  Vorgängen  prinzipiell  verschiedenen  Vorgang,  eine  ganz 
besondere  „Seelenfunktion"  statuiert  habe,  während  das  Wesen 
des  Illusionismus  doch  gerade  darin  besteht,  daß  er  mit  ganz 
elementaren  psychischen  Vorgängen,  mit  Wahrnehmungen, 
Vorstellungen  und  Gefühlen  einfachster  Art  operiert  und  das 
spezifische  Wesen  des  ästhetischen  Genusses  nur  in  der  Reihen- 
folge, dem  Wechsel,  kurz  in  der  Form,  in  der  diese  Elementar- 
vorgänge  erlebt  werden,   erkennt. 

Daß  die  ästhetische  Illusion  etwas  ganz  anderes  ist  als  eine 
wirkliche  Selbsttäuschung,  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  der  Mensch, 
der  ein  Kunstwerk  genießt,  es  von  Anfang  an  und  während 
der  ganzen  Anschauung  als  Kunstwerk  auffaßt.  Er 
hält  es  nicht  etwa  anfangs  für  Natur  und  nachher,  nachdem  er  sich 
von  seinem  Irrtum  überzeugt  hat,  für  Kunst,  so  daß  sein  psychi- 
sches Erlebnis  wie  bei  der  richtigen  Illusion  in  zwei  aufeinander- 
folgende Teile  zerfiele,  sondern  die  Vorstellungen  Natur  und  Kunst 
treten  bei  ihm  von  vornherein  zusammen  auf,  sind  von 
vornherein    aufs    engste   miteinander  verflochten.     Sein 
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psychisches  Erlebnis  besteht  nicht  aus  zwei  sukzessiv  aufeinander- 
folgenden Teilerlebnissen,  sondern  ist  von  Anfang  bis  zu  Ende 
einheitlicher  Art.  Allerdings  setzt  es  sich  aus  zwei  Elementen 
zusammen,  etwa  wie  eine  Schnur,  die  aus  zwei  dünneren  Fäden 
zusammengedreht  oder  eine  Mauer,  die  aus  abwechselnden  Schichten 
zweier  verschiedenfarbiger  Steinarten  zusammengesetzt  ist  Diese 
zwei  Elemente  sind  Natur  und  Kunst,  entsprechend  den  beiden 
Elementen,  die  wir  kennen  gelernt  haben,  den  illusionserregenden 
und  den  illusionsstörenden. 

Daß  zum  ästhetischen  Genuß  die  Vorstellung  des  Kunstwerks 
als  Kunstwerk  gehört,  ergibt  sich  auch  schon  aus  unserer  früheren 
Erkenntnis,  daß  jeder  ästhetische  Genuß  die  Vorstellung  eines 
schaffenden  Künstlers  voraussetzt,  daß  die  Bewunderung  des 
Künstlers  bei  ihm  eine  ganz  wesentliche  Rolle  spielt  Denn  das 
Kunstwerk  wird  ja  von  uns  eben  als  Schöpfung  eines  be- 
stimmten Künstlers  aufgefaßt,  und  wir  bewundern  diesen 
gerade  deshalb,  weil  er  ein  Kunstwerk  geschaffen  hat,  das  uns 
in  Illusion  versetzt. 

Wie  wichtig  die  Vorstellung  der  künstlerischen  Persönlichkeit 
für  den  Kunstgenuß  ist,  ergibt  sich  aus  der  niedrigen  Schätzung 
aller  sogenannten  „Kunstwerke",  hinter  denen  keine  künstlerische 
Persönlichkeit  steht 

Man  denke  etwa  an  die  Äolsharfe.  Gewiß  liegt  ein  eigener 
Reiz  darin,  die  zarten  Töne  zu  hören,  die  der  Wind  den  har- 
monisch zusammengestimmten  Saiten  entlockt  Es  fehlt  dabei  frei- 
lich der  Rhythmus,  aber  die  Harmonie  und  selbst  das  allmähliche 
An-  und  Abschwellen  der  Töne,  das  durch  den  Wechsel  der  Wind- 
stärke hen'orgerufen  wird,  hat  dieses  Instrument  mit  der  eigent- 
lichen Musik  gemein.  Man  mag  das,  wenn  man  will,  „elementaren*' 
ästhetischen  Genuß  nennen.  Aber  ein  Kunstgenuß  ist  es  nicht 
Niemand  wird  ein  solches  Instrument  mit  einer  von  Joachim  ge- 
spielten Stradivarius  vergleichen  oder  diese  Töne  denen  einer 
Beethovenschen  Sonate  an  die  Seite  stellen.  Der  Grund  liegt  nicht 
nur  in  der  Eintönigkeit  und  Sterilität  der  Formen,  die  sich  immer 
wiederholen,  sondern  vor  allen  Dingen  darin,  daß  die  schaffende 
künstlerische  Persönlichkeit  dabei  ausgeschaltet  ist.  Und  wenn 
man  selbst  an  das  Orchestrion  oder  das  Pianola  denkt,  wo 
die  Formen  immerhin  reicher  und  mannigfaltiger  sind,  so  wird 
man  doch  auch  hier  stets  das  Gefühl  haben,  daß  die  Hauptsache, 
das  heißt  das  persönliche  Moment  fehlt. 
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Oder  man  denke  an  das  Kaleidoskop.  Wenn  durch  die 
Drehung  dieses  röhrenförmigen  Spielzeugs  die  kleinen  bunten  Glas- 
stückchen in  seinem  Innern  in  immer  neue  Verbindungen  miteinan- 
der treten  und  durch  eine  besondere  Art  der  Spiegelung  bunte 
symmetrische  Figuren  entstehen,  so  unterscheidet  sich  eine  solche 
Figur  unter  Umständen  nur  wenig  von  einem  farbigen  linearen 
Ornament.  Hier  sind  die  Bedingungen  der  formalen  ästhetischen 
Schönheit,  Symmetrie,  Farbenharmonie,  Einheit  in  der  Mannig- 
faltigkeit alle  gegeben.  Und  doch  ist  es  kein  Kunstwerk,  denn 
jedermann  weiß,  daß  nicht  das  Walten  eines  künstlerischen  Geistes, 
sondern  der  Zufall  diese  Formen  gerade  so  zusammengebracht  hat. 

Diese  Erkenntnis  ist  nun  deshalb  besonders  wichtig,  weil  da- 
durch die  Bedeutung  der  illusionsstörenden  Elemente  in  ein  neues 
Licht  gerückt  wird.  Dieselben  sind  für  den  ästhetischen  Genuß 
nicht  nur  deshalb  nötig,  weil  sie  das  Zustandekommen  einer  wirk- 
lichen Täuschung  verhindern,  sondern  auch  deshalb,  weil  sich 
vorzugsweise  an  ihre  Wahrnehmung  die  Vorstellung 
des  schaffenden  Künstlers  knüpft.  Gehören  doch  zu  den 
illusionsstörenden  Elementen  auch  die  Züge,  die  der  Künstler  dem 
Kunstwerk  durch  seiner  Hände  Arbeit  mitteilt,  der  Pinselstrich  in 
der  Malerei,  der  Meißelhieb  in  der  Plastik,  der  Anschlag  beim 
Klavierspiel  usw.  Diese  Kennzeichen  einer  persönlichen  Handschrift 
wirken  aber,  da  sie  nicht  gleich  Natur  sind,  illusionsstörend.  An 
ihnen  „erkennt"  man  den  Künstler,  und  auch  dem  Nichtkenner, 
der  keine  Vergleichungsobjekte  im  Kopf  hat,  dem  auch  die  per- 
sönlichen Verhältnisse  des  Künstlers  unbekannt  sind,  teilen  sie 
wenigstens  das  Gefühl  einer  künstlerischen  Persönlichkeit  mit,  die 
sich  hier  in  irgend  einer  Weise  offenbart. 

Aber  damit  nicht  genug.  Zu  den  Kennzeichen  der  künstle- 
rischen Handschrift  gehört  auch  der  Stil  des  Künstlers,  das  heißt 
seine  Art,  die  Natur  zu  sehen,  aus  der  Natur  auszuwählen,  sie  zu 
verändern  und  in  bestimmtem  Sinne  umzugestalten.  Darüber  werde 
ich  später  ausführlicher  handeln.  Hier  mag  es  genügen,  darauf 
hinzuweisen,  daß  der  Stil,  da  er  zu  der  Natur  oder  zu  ihrer 
sklavischen  Nachahmung  in  einem  Gegensatz  steht,  auch  in  erster 
Linie  als  illusionsstörendes  Element  wirkt,  und  daß  er  es  ganz 
besonders  ist,  der  dem  Beschauer  das  Gefühl  für  die  Persönlich- 
keit des  Künstlers  mitteilt.  Wer  da  behaupten  wollte,  zur  ästhe- 
tischen Anschauung  dürfe  man  die  Auffassung  der  illusionsstörenden 
Elemente  überhaupt  nicht  rechnen,  der  würde  schon  dadurch  Lügen 
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gestraft  werden,  daß  nach  dem  Urteil  aller,  die  die  Kunst  wirklich 
ästhetisch  geniefien,  die  Auffassung  des  persönlichen  Stils  eine 
Hauptvoraussetzung  des  ästhetischen  Genusses  ist. 

Nunmehr  wird  uns  auch  völlig  klar  sein,  warum  bei  der  An- 
schauung des  Kunstwerks  keine  Täuschung  zustande  kommt. 
Weil  der  Genießende  gleichzeitig  mit  der  Auffassung  der  im 
Kunstwerk  dargestellten  Natur  auch  den  sie  darstellenden  Künsder 
und  die  durch  ihn  hervorgebrachten  materiellen  Eigenschaften  des 
Kunstwerks  im  Bewußtsein  hat  Wenn  wir  einer  Selbsttäuschung 
unterliegen,  bewegen  sich  unsere  Vorstellungen  alle  in  der  gleichen 
Richtung.  Wir  haben  eben  nichts  anderes  im  Bewußtsein,  als 
was  unserem  falschen  Glauben  entspricht.  Wird  diese  Vorstellungs- 
reihe aber  wie  beim  Kunstwerk  durch  andere  Vorstellungen  ge- 
kreuzt und  unterbrochen,  so  wird  dadurch  die  Täuschung  natür- 
licherweise verhindert.  Das  Illusionistische  der  ästhetischen  An- 
schauung, besonders  auch  des  ästhetischen  Gefühls  beruht  also 
nicht  auf  einer  spezifischen  Seelenfunktion,  deren  Statuierung  die 
Gegner  der  lUusionsästhctik  uns  unterlegen,  sondern  \ielmehr  auf 
dem  gleichzeitigen  Erleben,  dem  Miteinanderverbundensein  mehrerer 
heterogener,  einander  scheinbar  ausschließender  Vorstellungen. 

Dabei  ist  noch  besonders  zu  betonen,  daß  es  bei  der  einfachen 
\'orstellung  des  Künsders  nicht  bleibt,  sondern  daß  sich  an  diese 
Vorstellung  gleichzeitig  ein  Gefühl  anknüpft,  nämlich  das  Lust- 
gefühl der  Bewunderung.  Man  bewundert  den  Künstler  des- 
halb, weil  er  es  verstanden  hat,  ein  Kunstwerk  zu  schaffen,  das 
gerade  diese  Wirkung  ausübt.  Dieses  Gefühl  der  Bewunderung 
ist  also  eine  Folge  der  Illusion,  die  man  an  sich  verspürt,  die  man 
beim  Anblick  des  Kunstwerks  erlebt. 

Dies  gilt  sowohl  von  dem  künsderisch  Ungebildeten  als  auch 
von  dem  Gebildeten.  Von  jenem,  insofern  er  den  Künsder  einfach 
ob  der  großen  Naturwahrheit  bewundert,  die  er  in  dem  Kunst- 
werk offenbart,  von  diesem,  insofern  er  neben  der  Natur- 
wahrheit auch  noch  die  besonderen  technischen  und 
stilistischen  Mittel  bewundert,  mit  denen  er  diese 
Wirkung  erzielt  hat. 

Fragen  wir  nun,  ob  es  für  diesen  Sachverhalt  einen  passen- 
den Terminus  gibt.  Otfenbar  handelt  es  sich  beim  ästhetischen 
Genuß  um  eine  Selbsttäuschung,  die  dem  Getäuschten  als  solche 
bewußt  bleibt.  Wenn  ich  wirklich  getäuscht  werde,  so  weiß 
ich  nicht,  daß  ich  getäuscht  werde.     Die  l'atsache  der  Täuschung 
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ist  also  nicht  in  meinem  Bewußtsein.  Beim  Kunstgenuß  ist  aber 
das  Charakteristische,  daß  ich  die  Täuschung  durchschaue,  daß  ich 
mir  ihrer  stets  bewußt  bleibe.  Ich  nenne  deshalb  diesen  Vorgang 
bewußte  Selbsttäuschung.  Ebenso  wie  der  Täuschende, 
nämlich  der  Künstler,  wenn  er  wahrer  Künstler  ist,  den  Beschauer 
nicht  wirklich  täuschen,  sondern  nur  spielend  in  eine  Täuschung 
versetzen  will,  ebenso  läßt  sich  dieser,  soweit  er  das  Kunstwerk 
rein  ästhetisch  anschaut,  nicht  wirklich  täuschen,  sondern  gibt  sich 
einer  spielenden,  einer  bewußten  Selbsttäuschung  hin. 

Der  Ausdruck  „bewußte  Selbsttäuschung"  will  natürlich  nicht 
besagen,  daß  der  ästhetische  Genuß  eine  verstandesmäßige  Tätig- 
keit, eine  Art  Rechenexempel  sei,  oder  daß  der  psychische  Vorgang, 
während  er  erlebt  wird,  dem  Genießenden  in  seinen  Einzelheiten 
und  seinem  Verlaufe  klar  bewußt  sein  müsse.  Er  will  vielmehr 
einzig  und  allein  besagen,  daß  er  sich  der  Täuschung  als 
solcher  bewußt  ist,  daß  die  Täuschung  als  solche  von  ihm 
aufgefaßt  wird. 

Dies  scheint  im  ersten  Augenblick  ein  Widerspruch  zu  sein. 
Eine  Selbsttäuschung,  so  könnte  man  sagen,  ist  eine  Selbsttäuschung. 
Wenn  ich  ihr  unterliege,  so  bin  ich  mir  dessen  nicht  bewußt,  ich 
glaube  vielmehr,  mich  nicht  zu  täuschen.  Wenn  ich  mir  dagegen 
bewußt  bin,  getäuscht  zu  werden,  dann  handelt  es  sich  eben  nicht 
um  eine  Täuschung.     Wie  verträgt  sich  das  miteinander? 

Sehr  einfach.  Wenn  ich  einer  künstlerischen  Täuschung  unter- 
liege, so  unterliege  ich  ihr  freiwillig.  Ich  gebe  mich  ihr  nur 
soweit  hin,  als  ich  will,  als  es  mir  beliebt.  Das  Wesentliche 
des  ästhetischen  Genusses  ist  eben  das  freiwillige  Sichhinein- 
steigern in  eine  Illusion,  die  doch  immer  nur  bis  zu  einem  ge- 
wissen Punkte  geht,  niemals  völlig  perfekt  wird.  Das  kann  jeder 
leicht  an  sich  selbst  beobachten.  Wenigstens  lehrt  mich  meine 
Erfahrung,  daß  ich  mich  bei  der  Anschauung  eines  Gemäldes  durch 
einen  Willensakt  in  die  Illusion  hineinsteigere,  indem  ich  mich 
nämlich  zwinge,  die  illusionsstörenden  Elemente  zeitweise  zu  ver- 
gessen. Ich  unterliege  durchaus  nicht  willenlos  dieser  Täuschung, 
sondern  es  ist  mein  freier  Wille,  wenn  ich  mich  täuschen 
lasse.  Und  weil  es  mein  freier  Wille  ist,  kann  ich  auch  in  der 
Selbsttäuschung  genau  solange  verharren,  wie  ich  will,  wie  es 
meinem  Bedürfnis  entspricht.  Ich  brauche  nur  die  Augen  ganz 
aufzumachen,  mich  zu  bewegen,  die  Aufmerksamkeit  auf  die  Technik 
zu  richten,  und  die  Illusion  ist  mit  einem  Schlage  vorüber. 
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Genau  so  ist  es  auch  mit  dem  schaffenden  Künstler.  Jede 
gesunde  Kunst  strebt  bis  zu  einem  gewissen  Grade  nach  Illusion. 
Wenn  ein  Maler  einen  Apfel  malt,  so  ist  es  selbstverständlich,  daß 
er  ihn  so  naturwahr  wie  nur  möglich  darstellt.  Dies  kann  man 
allenfalls  als  eine  versuchte  Täuschung  bezeichnen.  Aber  anderer- 
seits weiß  der  Maler  auch,  wenn  er  das  richtige  Gefühl  hat,  daß 
er  nicht  den  Versuch  einer  wirklichen  Täuschung  machen,  daß  er 
die  Täuschung  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade  treiben 
darf.  Kunst  und  Natur  müssen  auseinandergehalten  werden,  das 
Kunstwerk  muß  in  einem  gewissen  Abstand  von  der  Natur  bleiben, 
wenn  es  ästhetisch  wirken  soll.  Sowohl  die  Selbsttäuschung  des 
Beschauers  als  auch  die  Täuschung  des  Künstlers  hat  ihre  Grenze. 

Dies  kann,  wie  ich  meine,  nicht  besser  als  durch  den  Ausdruck 
„bewußte  Selbsttäuschung^  gekennzeichnet  werden.  Das 
Wort  „Selbsttäuschung"  will  dabei  besagen,  daß  eine  Täuschung 
rcsp.  Selbsttäuschung  angestrebt  wird,  das  Wort  „bewußt",  daß 
sie  nicht  perfekt  wird,  sondern  nur  bis  zu  einem  gewissen  Punkte 
geht,  weil  ihr  bestimmte  Elemente  entgegenwirken.  Es  handelt 
sich  dabei  um  ein  Täuschen  und  doch  wieder  Nichttäuschen, 
um  ein  Glauben  und  doch  wieder  Nichtglauben,  um  ein  Fühlen 
und  doch  wieder  Nichtfühlen.  Man  wird  erinnert  an  Penclope, 
die  tagsüber  das  Gewand  webt  und  nachts  wieder  auftrennt,  oder 
an  Sisyphus,  der  den  Stein  den  Berg  emporwälzen  muß  und  den 
von  halber  Höhe  herabgerollten  wieder  von  neuem  hinaufrollt 

Natürlich  ist  ein  scheinbar  so  widerspruchsvolles,  in  sich  gegen- 
sätzliches psychisches  Erlebnis  nur  in  Form  eines  Wechsels  denk- 
bar. Denn  in  genau  derselben  Zeit,  wo  ich  mich  täuschen  lasse, 
kann  ich  mir  der  Täuschung  nicht  bewußt  sein,  und  in  genau 
derselben  Zeit,  wo  ich  mir  der  Täuschung  bewußt  bin,  kann  ich 
mich  nicht  täuschen  lassen.  Die  bewußte  Selbsttäuschung  besteht 
also  aus  einem  Wechsel  zwischen  Täuschung  und  Nicht- 
täuschung,  Illusion  und  Wirklichkeitserkenntnis. 

Ich  habe  diesen  Wechsel  früher  mit  einer  Pendelbewegung 
verglichen,  indem  ich  sagte,  man  könne  sich  die  Sache  ungefähr 
so  vorstellen,  als  ob  das  Bewußtsein  zwischen  zwei  Vorstellungen 
oder  Gefühlen  hin-  und  herpendle.  Das  Bild  ist  so  gut  und  schlecht 
wie  jedes  andere.  Auf  den  Vorwurf,  daß  ich  den  ästhetischen 
Genuß  dadurch  ganz  veräußerliche,  gewissermaßen  zu  einer  Zwick- 
mühle mache,  war  ich  allerdings  nicht  gefaßt.  Denn  ich  hatte 
immer  geglaubt,   ein   Bild   oder  ein  Vergleich   habe   den   Zweck, 
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etwas  weniger  Anschauliches,  also  z.  B.  Geistiges,  durch  etwas 
Anschaulicheres,  also  z.  B.  Körperliches  klar  zu  machen.  Es  scheint 
mir  auch  jetzt  noch,  daß  man  einen  geistigen  Vorgang  nicht  da- 
durch veräußerlicht,  daß  man  ihn  mit  einem  körperlichen  vergleicht. 
Sowohl  der  Terminus  „bewußte  Selbsttäuschung"  als  auch 
das  Bild  von  dem  „Hinundherpendeln"  zwischen  Wirklichkeit  und 
Schein  hat  seitens  der  psychologischen  Ästhetik  scharfe  Anfechtung 
erfahren.  Man  wird  sich  vielleicht  schneller  daran  gewöhnen, 
wenn  man  erfährt,  daß  sich  beides  schon  bei  G  o  e  t  h  e  findet.  Im 
Juli  1827  traf  Eckermann  den  greisen  Dichter  wiederholt  bei  der 
Lektüre  von  Manzonis  Verlobten.  Er  sagte,  dieser  Roman  bringe 
ihn  auf  viele  neue  Gedanken.  Was  Aristoteles  von  der  Tragödie 
behaupte,  nämlich  daß  sie  Furcht  erregen  müsse,  gelte  von  jeder 
Art  Poesie  und  bestätige  sich  auch  hier.  Der  Dichter  des  Romans 
habe  es  sehr  gut  verstanden,  den  Leser  in  die  Angst  zu  versetzen, 
die  man  empfinde,  wenn  man  liebe  Menschen  in  Gefahr  sehe. 
Das  Charakteristische  aber  sei,  daß  er  diese  Angst  „in  Rührung 
auflöse  und  uns  durch  diese  Empfindung  zur  Bewunderung  führe". 
Rührung  und  Bewunderung,  das  seien  die  beiden  Gefühle, 
in  die  man  bei  der  Lektüre  abwechselnd  versetzt  werde.  „Der 
Eindruck  beim  Lesen  ist  derart,  daß  man  immer  von 
der  Rührung  in  die  Bewunderung  fällt  und  von  der 
Bewunderung  wieder  in  die  Rührung,  so  daß  man 
aus  einer  von  diesen  großen  Wirkungen  gar  nicht 
herauskommt.  Ich  dächte,  höher  könnte  man  es  nicht 
treiben."  Und  bald  nachher  erklärt  er  das  noch  etwas  näher, 
indem  er  ausführt,  daß  die  Angst  sich  auf  den  Inhalt  der 
Dichtung,  die  Bewunderung  aber  auf  den  D i c h t e r  als  Schöpfer 
des  Werkes  beziehe.  „Das  Gefühl  der  Angst  ist  stofFartig  (d.  h. 
nach  Goethes  Terminologie  inhaltlich)  und  wird  in  jedem  Leser 
entstehen.  Die  Bewunderung  aber  entspringt  aus  der  Einsicht, 
wie  vortrefflich  sich  der  Autor  in  jedem  Falle  be- 
nahm, und  nur  der  Kenner  wird  mit  dieser  Empfin- 
dung beglückt  werden."  Und  triumphierend  fügt  er  hinzu: 
„Was  sagen  Sie  zu  dieser  Ästhetik?  Wäre  ich  jünger,  so  würde 
ich  nach  dieser  Theorie  etwas  schreiben."  ^) 


^)  Vgl.  K.  Lange,  Goethes  selbstbewußte  Illusion.  Beilage  zur  Allgemeinen 
Zeitung,  1904  Nr.  15,  und  E.  Heyfelder,  Die  Illusionstheorie  und  Goethes 
Ästhetik,  1904. 


Die  ästhetische  Illusion  als  bewußte  Selbsttäuschung  250 

Goethe  unterscheidet  hier  zwischen  der  Art,  wie  ein  Laie  die 
Kunst  genießt,  und  der  Art,  wie  ein  Kunstkenner  das  Kunstwerk 
anschaut.  Er  will  offenbar,  was  auch  aus  anderen  seiner  Äuße- 
rungen hervorgeht,  den  Kunstgenuß  des  Laien  als  einen  niederen, 
einseitigen,  den  des  Kenners  als  einen  höheren,  vielseitigen  kenn- 
zeichnen. Der  Laie .  gibt  sich  dem  Gefühl ,  das  der  Künstler  in 
ihm  wecken  will,  rückhaltlos  hin,  das  heißt  er  läßt  sich  wirklich 
täuschen,  der  Kenner  dagegen  denkt  außer  an  die  Natur  oder  den 
Inhalt  der  Darstellung  auch  an  den  Künstler  und  das  künstlerische 
Verdienst,  „wie  vortrefflich  sich  der  Autor  in  jedem  Falle  benahm". 
Und  eben  diese  Vielseitigkeit  des  Interesses,  dieses  „Hin-  und 
H  e  r  f a  1 1  e  n  "  zwischen  Inhaltsgefühl  und  Künstlerbewunderung 
macht  nach  Goethe  offenbar  das  Wesen  dieses  höheren  ästhetischen 
Genusses  aus.  In  der  Abhandlung  „Über  Wahrheit  und  Wahrschein- 
lichkeit der  Kunstwerke"  bezeichnet  er  es  als  das  Kennzeichen  eines 
ungebildeten  Beschauers,  zu  verlangen,  daß  ein  Kunstwerk  täuschend 
natürlich  sei.  Denn  dieses  Verlangen  habe  nur  den  Zweck,  seine 
Lust  auf  rohe  und  gemeine  Weise  zu  befriedigen,  wie  jener  Affe, 
der  angeblich  aus  einem  naturgeschichtlichen  Werke  die  sehr  natür- 
lich dargestellten  Käfer,  in  der  Meinung,  es  seien  wirkliche,  heraus- 
gefressen habe.  Wir  verlangen  zwar,  so  argumentiert  Goethe 
weiter,  vom  Kunstwerk  eine  gewisse  Naturwahrheit,  z.  B.  von  der 
Theaterdekoration  perspektivische  Richtigkeit.  Aber  wir  wollen 
durchaus  nicht  wirklich  dadurch  getäuscht  werden.  Was  wir  bei 
seinem  Anblick  erleben,  ist  wohl  etwas  der  Täuschung  nahe  Ver- 
wandtes, aber  keine  wirkliche  Täuschung.  Wir  werden  dabei  ge- 
täuscht und  doch  wieder  nicht  getäuscht  Das  Dargestellte  erscheint 
uns  durchaus  nicht  als  Wirklichkeit,  sondern  nur  als  ihr  Schein. 
Deshalb  darf  auch  der  Künstler  durchaus  nicht  danach  streben, 
daß  sein  Werk  als  Naturprodukt  erscheine.  Tut  er  das  dennoch, 
so  erniedrigt  er  sich  selbst,  steigt  er  zur  Stufe  des  ungebildeten 
Beschauers  herab,  der  in  der  Kunst  durchaus  eine  wirkliche 
Täuschung  erleben  will.  „Die  Vögel,  die  nach  des  großen  Meisters 
Kirschen  flogen,  beweisen  durchaus  nicht,  daß  diese  Früchte  vor- 
trefflich gemalt,  sondern  daß  diese  Liebhaber  echte  Sperlinge  waren. 
Der  wahre  Liebhaber  sieht  nicht  nur  die  Wahrheit 
des  Nachgeahmten,  sondern  auch  die  Vorzüge  des 
Ausgewählten  (das  Verdienst  der  Auswahl),  das  Geist- 
reiche der  Zusammenstellung." 

Stimmt    Goethe    schon    in    dieser  Auffassung   ganz    mit   der 
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lllusionsästhctik  überein,  so  ist  es  doppelt  interessant,  bei  ihm 
auch  schon  den  Ausdruck  „bewußte  Illusion"  nachweisen  zu 
können.  In  dem  ICapitel  seiner  Italienischen  Reise:  „Frauenrollen 
auf  römischen  Theatern"  erzählt  er  von  der  damals  auf  der 
römischen  Bühne  herrschenden  Sitte,  Frauenrollen  durch  Männer 
geben  zu  lassen.  Und  er  äußert  sich  darüber  folgendermaßen :  „Ich 
fühlte  ein  mir  noch  unbekanntes  Vergnügen  und  bemerkte,  daß 
es  viele  andere  mit  mir  teilten.  Ich  dachte  der  Ursache  nach 
und  glaube  sie  darin  gefunden  zu  haben,  daß  bei  einer  solchen 
Vorstellung  der  Begriff  der  Nachahmung,  der  Gedanke  an 
Kunst  immer  lebendig  blieb  und  durch  das  geschickte  Spiel 
nur  eine  Art  von  selbstbewußter  Illusion  hervorgebracht 
wurde.  Es  entsteht  ein  doppelter  Reiz  daher,  daß  diese  Per- 
sonen keine  Frauenzimmer  sind,  sondern  Frauenzimmer  vor- 
stellen." 

Man  mache  sich  klar,  was  Goethe  hiermit  sagen  will.  Er 
konstatiert  bei  diesen  Aufführungen  einen  doppelten  Reiz :  Erstens 
den,  daß  man  nicht  wirkliches  Leben,  sondern  nur  ein  Spiel  sieht, 
das  Leben  bedeutet.  Zweitens  den,  daß  die  Frauenrollen  nicht 
durch  Frauen,  sondern  durch  Männer  gegeben  werden,  was  ja 
eigentlich  der  Natur  widerspricht.  Und  er  sieht  in  dieser  Un- 
natürlichkeit  durchaus  keine  Störung,  sondern  im  Gegenteil  eine 
Steigerung  der  ästhetischen  Wirkung.  Diese  Steigerung  kann  für 
ihn  nur  darin  liegen,  daß  er  die  männliche  Besetzung  der  Frauen- 
rollen als  ein  illusionsstörendes  Element  mehr  auffaßt,  also  die 
illusionsstörenden  Elemente  für  eine  Bedingung  des  ästhetischen 
Genusses  hält.  Die  stärkere  Illusionsstörung,  die  in  der 
Besetzung  der  Frauenrollen  durch  Männer  liegt,  ist  in  seinen  Augen 
die  Ursache  einer  Steigerung  des  Kunstgenusses,  weil 
dadurch  zu  der  allgemeinen  Bewunderung  des  natürlichen  Spiels 
noch  die  Bewunderung  der  Schauspieler  ob  ihrer  Fähigkeit,  sich 
in  die  weibliche  Natur  zu  versetzen,  hinzukommt.  Und  er  führt 
weiter  aus,  daß  vieles,  was  sonst  in  dem  betreffenden  Stück  be- 
leidigend gewesen  wäre,  durch  diese  männliche  Besetzung  der 
Frauenrollen  gemildert  und  erträglicher  gemacht  worden  sei. 

Ich  will  nicht  darüber  streiten,  ob  Goethe  gerade  in  bezug  auf 
die  Besetzung  weiblicher  Rollen  durch  Männer  recht  hat,  oder 
nicht  —  hier  kann  man  wohl  anderer  Meinung  sein  —  aber  daß 
die  Grundanschauung,  von  der  er  dabei  ausgeht,  die  der  Illusions- 
ästhetik ist,  und  daß  seine  „selbstbewußte  Illusion"  genau  dasselbe 
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ist  wie  meine  „bewußte  Selbsttäuschung",  brauche  ich  wohl  nicht 
weiter  auszuführen. 

Wenn  also  von  manchen  Kritikern  der  „bewußten  Selbst- 
täuschung" behauptet  worden  ist,  das  „Hinundherpendeln"  zwischen 
zwei  Vorstellungsreihen,  wie  ich  es  für  dieses  psychische  Erlebnis 
voraussetze,  widerspreche  aller  Erfahrung,  da  „jedermann"  an  sich 
selbst  beobachten  könne,  daß  sein  ästhetisches  Erlebnis  ein  völlig 
einheitliches  sei,  so  trifit  diese  Behauptung  jedenfalls  für  Goethe 
nicht  zu.  Goethe  genoß  wenigstens  in  seinem  reiferen  Alter, 
nachdem  er  die  pathologische  Stufe  des  ästhetischen  Geftlhlserleb- 
nisses  überwunden  hatte  (vgl.  oben  S.  169),  die  Kunst  in  der  Form, 
daß  er  abwechselnd  aus  der  Vorstellung  des  Inhalts,  resp.  des  durch 
den  Inhalt  erzeugten  Gefühls  in  die  Bewunderung  des  Künstlers 
und  von  dieser  wieder  zurück  in  die  Vorstellung  des  Inhalts  oder 
des  Gefühls  „fiel",  ein  Bild,  das  dem  Bilde  vom  Pendel  zum 
mindesten  ähnlich  ist. 

Auch  Grillparzer  scheint  die  Kunst  in  ähnlicher  Weise  ge- 
nossen zu  haben.  „Man  hat  oft  gestritten,"  sagt  er  einmal,  „ob 
die  Wirkung  der  dramatischen  Poesie  in  der  Illusion  oder  in  der 
mit  Bewußtsein  verbundenen  Idee  der  Nachahmung  liege. 
Die  Wahrheit  scheint  in  der  Mitte  zu  sein.  Der  Zu- 
schauer muß  hingerissen  werden,  er  muß,  was  er  sieht,  in  einem 
gewissen  Grade  für  wahr  halten,  oder  mit  dem  ^og  xal  (pdßoc 
ist's  vorbei.  Aber  seinen  Zustand  muß  ein  dunkles  (ich  hätte 
bald  gesagt:  bewußtloses)  Bewußtsein  begleiten,  denn  wo 
bliebe  sonst  das  Vergnügen  an  tragischen  Begebenheiten  und  die 
Idee  der  Kunst  ?  Ich  stelle  mir  oft  die  Wirkung  der  dramatischen 
Poesie  wie  einen  Morgentraum  kurz  vor  dem  Aufwachen  vor,  wo 
angenehme  Bilder  um  die  Stime  gaukeln,  uns  mit  Freude  und 
Schmerz  erfüllen,  obschon  (wenigstens  bei  mir)  immer  der  Ge- 
danke dazwischen  kommt:  Es  ist  ja  doch  alles  nur  ein  Traum! 
Aber  im  nächsten  Augenblick  taucht  die  kaum  erwachte  Klarheit 
wieder  in  die  süßen  Wellen  unter  und  kommt  nun  jedesmal,  wenn 
der  Eindruck  zu  stark  wird,  wieder  zum  Vorschein." 

Den  letzten  Gedanken  erläutert  er  an  einer  anderen  Stelle  noch 
etwas  näher:  „Man  hat  sich  in  neuerer  Zeit  sehr  lustig  gemacht 
über  die  Täuschung,  welche  man  in  früherer  einem  Schauspiel  zum 
Erfordernis  machte.  Und  gewiß,  eine  unabweisliche  zwingende 
Täuschung  würde  alle  Kunst  von  vornherein  aufheben,  eine  ein- 
schneidendere Wirklichkeit  an  deren  Stelle  setzen  und  namentlich 
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die  Tragödie  zu  einem  Schauspiel  für  Schlächter  und  Kannibalen 
machen.  Es  gibt  aber  noch  eine  andere  selbstübernommene 
Täuschung,  eine  Supposition,  in  die  der  Zuschauer  eingeht,  auf 
die  stillschweigende  Bedingung,  sie  wegzuwerfen,  wenn  ihre  Wir- 
kungen lästig,  wenn  sie  quälend  würden.  Die  Aufgabe  der  dra- 
matischen Kunst  als  Form  besteht  nun  darin,  daß  diese  Supposition 
einer  Gegenwart  (ja  nicht  mit  Wirklichkeit  zu  verwechseln)  auf- 
recht erhalten,  ihre  Bewahrung  dem  Zuschauer  erleichtert  und 
nicht  gestattet  werde,  daß  er  sie  aus  Langeweile  oder  Zerstreuung 
fallen  lasse  oder  wohl  gar  im  Widerwillen  wegwerfe." 

Was  Grillparzer  „selbstübernommene  Täuschung** 
nennt,  ist  nichts  anderes  als  Goethes  „selbstbewußte  Illusion"  oder 
meine  „bewußte  Selbsttäuschung".  Sein  Vergleich  mit  dem  Morgen- 
traum hinkt  zwar  etwas,  insofern  der  Träumende  während  des 
Schlafes  und  Traumes  unter  einem  körperlichen  Zwang  steht, 
während  der  das  Kunstwerk  Genießende  sich  freiwillig  in  die 
Dlusion  hineinsteigert  und  aus  ihr  wieder  heraustritt.  Aber  in  der 
Hauptsache,  nämlich  der  Annahme  eines  fortwährenden  Wechsels 
zwischen  der  Selbsttäuschung  und  der  richtigen  Erkenntnis  hat  er 
vollkommen  recht.  Auch  Fr.  Th.  Vischer  hat  in  seiner  späteren 
Zeit  die  Kunst  in  dieser  Weise  genossen.  Vgl.  Das  Schöne  und 
die  Kunst,  S.  8i — 90,  und  Krit.  Gänge,  N.  F.  5,  150  ff.,  E.  Hey- 
felder, Klassizismus  und  Naturalismus  bei  Fr.  Th.  Vischer,  S.  80. 
Wir  müssen  also  den  Psychologen  schon  den  Nachweis  überlassen, 
daß  dieser  von  bedeutenden  Dichtern  bezeugte  Bewußt- 
scinswechsel  psychologisch  unmöglich  sei,  weil  —  sie  ihn  bei 
ihrem  Kunstgenuß  nicht  beobachtet  haben. 

Es  ist  mir  vielfach  auch  von  Anhängern  meiner  Theorie  nahe- 
gelegt worden,  den  Terminus  „bewußte  Selbsttäuschung",  da  er 
mißverständlich  sei,  durch  einen  anderen  zu  ersetzen.  Eine  Selbst- 
täuschung sei  eine  Selbsttäuschung,  und  wenn  man  sich  täusche,  sei 
man  sich  dessen  eben  nicht  bewußt.  „Bewußte  Selbsttäuschung" 
sei  also  eigentlich  ein  Widerspruch  in  sich,  eine  contradictio  in 
adjecto,  wie  „hölzernes  Eisen"  oder  „nasses  Feuer".  Es  sei  besten- 
falls ein  geistreiches  Paradoxon,  aber  keine  psychologisch  exakte 
Bezeichnung. 

Ich  habe  mich  lange  bemüht,  einen  besseren  Ausdruck  zu 
finden.  So  habe  ich  z.  B.  an  „freiwillige  Selbsttäuschung"  oder 
„spielende  Selbsttäuschung"  oder  „durchschaute  Verwechslung"  ge- 
dacht.   Aber  damit  wäre   wenig  gewonnen  gewesen.     Man  hätte 


Die  ästhetische  Illusion  als  bewußte  Selbsttäuschung  263 

gegen  diese  Termini  dieselben  Einwendungen  machen  können. 
So  bin  ich  denn  immer  wieder  zu  der  „bewußten  Selbsttäuschung" 
zurückgekehrt,  die  doch  nicht  gar  so  falsch  sein  kann,  da  Goethe 
mit  seiner  „selbstbewußten  Illusion"  sehr  nahe  an  sie  heran- 
gekommen ist.  Gerade  das  scheinbare  Paradoxon  entspricht  hier 
den  tatsächlichen  Verhältnissen.  Denn  in  den  beiden  Worten  „be- 
wußt" und  „Selbsttäuschung"  sprechen  sich  die  beiden  Seiten  des 
psychischen  Vorganges,  um  den  es  sich  handelt,  wie  mir  scheint, 
treffend  aus:  Einerseits  das  Sichhineinsteigern  in  die  Illusion  bis 
zu  dem  Punkte,  wo  die  entsprechenden  Vorstellungen  und  Gefühle 
so  stark  erlebt  werden,  wie  es  der  Absicht  des  Künstlers  entspricht, 
andererseits  das  freiwillige  Wiederherausfallen  aus  der  Illusion, 
sobald  die  Selbsttäuschung  einen  genügenden  Grad  der  Lebhaftig- 
keit erreicht  hat  und  in  wirkliche  Täuschung  überzugehen  droht. 
Einerseits  das  Fürwahrhalten  dessen,  was  das  Kunstwerk  nur  vor- 
täuscht, andererseits  das  Wissen,  daß  es  sich  nicht  um  Wirklich- 
keit, sondern  um  Schein  handelt. 

Wenn  ich  diesen  Wechsel  mit  einer  Pendelbewegung  des 
Bewußtseins  verglichen  habe,  so  war  das  ein  Bild  wie  jedes  andere. 
Ich  hätte  statt  dessen  auch  von  einer  „Schaukelbewegung"  oder 
von  einem  „Ineinanden'erflochtensein"  der  Vorstellungen  sprechen 
können.  Beides  wäre  ebenso  richtig  und  ebenso  falsch  gewesen  und 
hätte,  wie  jeder  Vergleich,  ebenso  gehinkt.  Der  \'ergleich  mit  dem 
Pendel  hinkt  besonders  deshalb,  weil  der  abwechselnd  auftauchende 
Glaube  an  den  Inhalt  und  das  Wissen  von  seiner  Nichtrealität 
keineswegs  wie  die  Bewegungen  eines  Pendels  gleich  lang  dauern 
müssen  oder  auch  nur  in  der  Regel  gleich  lang  dauern.  Vielmehr 
scheint  es  gerade  einer  der  Hauptvorteile  der  bewußten  Selbst- 
täuschung zu  sein,  daß  der  Mensch  je  nach  seiner  Vorbildung,  seinem 
Interesse  oder  seiner  momentanen  Disposition  entweder  länger  oder 
kürzer  bei  der  einen  oder  anderen  Vorstellung  verweilen  kann. 

Das  Entscheidende  ist  nur,  daß  überhaupt  ein  Wechsel 
stattfindet.  Und  das  ist  es  auch,  was  den  Unterschied  von  der 
Illusion  im  eigentlichen  Sinne  ausmacht.  Bei  der  letzteren  zerfällt 
das  Erlebnis,  wie  wir  gesehen  haben,  in  zwei  aufeinanderfolgende 
Teilerlebnisse.  Bei  der  ästhetischen  Illusion  dagegen 
findet,  solange  sie  dauert,  ein  fortwährender  Wechsel 
statt,  ein  stets  wiederholtes  Zurückkehren  von  der 
einen  Vorstellung  zur  anderen,  wodurch  das  Erlebnis 
als  Ganzes  doch  wieder  ein  einheitliches  wird. 
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Man  hat  gegen  die  bewußte  Selbsttäuschung  eingewendet,  daß 
sie  ebensogut  auf  die  Illusionen  der  Jahrmärkte  wie  auf  die  Kunst 
passe.  Wenn  man  eine  Wachsfigur  in  einem  Panoptikum  sehe 
und  sich  infolge  einer  technischen  Ungeschicklichkeit  bei  der  An- 
fertigung derselben  davon  überzeuge,  daß  sie  keine  lebendige  Person 
sei,  so  sei  das,  was  in  uns  entstehe,  auch  eine  bewußte  Selbst- 
täuschung. Denn  einerseits  sei  die  Natur,  die  die  Wachsfigur 
nachahme,  in  unserem  Bewußtsein,  andererseits  wüßten  wir  doch 
—  infolge  der  Wahrnehmung  der  technischen  Ungeschicklichkeiten  — 
daß  es  keine  Natur  sei.  Das  Bewußtsein  pendele  also  auch  hier 
zwischen  dem  Glauben  an  die  Wirklichkeit  und  dem  Wissen  von 
der  NichtWirklichkeit  hin  und  her. 

Das  ist,  rein  äußerlich  betrachtet,  wohl  richtig.  Aber  wir 
haben  ja  gesehen,  daß  die  lediglich  durch  Ungeschicklichkeit  ver- 
schuldeten Illusionsstörungen  schon  an  sich  unkünstlerisch  wirken 
müssen,  weil  sie  die  Vorstellung  eines  unfähigen  Künstlers  er- 
zeugen. Wenn  zu  jeder  künstlerischen  Illusion  auch  die  Vorstel- 
lung einer  künstlerischen  Persönlichkeit  gehört,  so  ist 
es  selbstverständlich,  daß  dies  nur  eine  Persönlichkeit  sein  kann, 
die  „ihre  Sache  gut  gemacht  hat".  Eine  solche  fehlt  aber  hier.  Wir 
wissen  zwar,  daß  die  Wachsfigur  von  Menschenhand  gemacht  ist, 
aber  wir  sehen  auch,  daß  sie  nichts  als  eine  sklavische  Kopie  ist, 
bei  der  sogar  Haare  und  Gewänder  geistloserweise  durch  wirkliche 
Haare  und  Gewänder  wiedergegeben  sind,  noch  dazu  eine  miß- 
lungene Kopie,  d.  h.  eine  solche,  bei  der  eine  Täuschung  zwar  an- 
strebt, aber  nicht  erreicht  ist.  Daher  kommt  es  wohl  auch,  daß  man, 
wie  mich  wenigstens  meine  Erfahrung  lehrt,  einer  solchen  Figur 
gegenüber  gar  keinen  Versuch  macht,  sie  in  Natur  umzudeuten, 
sondern  daß  man  sich  mit  dem  rein  theoretischen  Wissen  begnügt : 
Dies  soll  Natur  sein.  Will  man  also  künstlerischen  Genuß  erleben, 
so  müssen  unter  den  illusionsstörenden  Elementen  Züge  sein,  die 
nicht  nur  überhaupt  die  Vorstellung  eines  Menschen  suggerieren, 
der  das  Kunstwerk  gemacht  hat,  sondern  auch  eines  solchen,  der 
es  gut  gemacht  hat,  nämlich  so,  daß  es  seinen  Zweck  erfüllt. 

Ein  anderer  Einwand  könnte  von  der  Photographie  her- 
genommen werden.  Eine  Photographie  ist  im  Vergleich  mit  einem 
Bilde  etwas  Unkünstlerisches,  darüber  herrscht  wohl  kein  Zweifel. 
Trotzdem  findet  bei  ihrer  Anschauung  eine  Art  bewußter  Selbst- 
täuschung statt.  Denn  auch  sie  hat  illusionsstörende  Elemente, 
nämlich  die  Flächenhaftigkeit,   die  Farblosigkeit,   die  Bewegungs- 
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losigkeit  usw.  Auch  bei  ihrer  Anschauung  nehmen  wir  tatsächlich 
ein  bewegungsloses  Flächenbild  wahr  und  glauben  doch  plastische 
Natur,  eine  lebende  Person,  eine  Landschaft  von  bestimmter  Tiefe 
zu  sehen. 

Allein  auch  hier  ist  zu  bemerken,  daß  die  Vorstellung  eines 
schaffenden  Künstlers  fehlt.  Wohl  wissen  wir,  daß  ein  Mensch 
die  Photographie  hergestellt  hat.  Aber  diese  Tätigkeit  ist  eine  rein 
technische,  die  handwerkliche  Regelung  eines  Naturprozesses.  Nicht 
der  Mensch,  sondern  das  Licht  ist  es,  das  die  Schatten  zuerst  auf 
die  Kollodiumschicht  und  nachher  auf  das  leichtempfindliche  Papier 
gezeichnet  hat.  Wir  sehen  also,  wenn  wir  eine  Photographie  an- 
schauen, tatsächlich  nicht  Kunst,  sondern  Natur,  allerdings  Natur, 
die  zufällig  auf  eine  Fläche  abgeklatscht  ist,  was  aber  in  bezug  auf 
unsere  Anschauung  kaum  einen  Unterschied  macht.  Die  Wirkung 
ist  fast  dieselbe,  wie  wenn  wir  die  Natur  im  Spiegel  sehen,  z.  B.  die 
am  Hause  Vorbeipassierenden  durch  einen  jener  altmodischen  Spiegel 
betrachten,  die  man  früher  vor  den  Fenstern  anzubringen  pflegte. 

Allerdings  gibt  es  seit  einigen  Jahren  eine  Photographie,  die 
höhere  künstlerische  Ansprüche  stellt.  Im  Gegensatz  zu  der  kon- 
ventionellen, ganz  unkünstlerischen  Porträtphotographie  der  älteren 
Zeit,  die  nur  darauf  ausging,  eine  äußerliche  Ähnlichkeit  zu  er- 
zielen, hat  sich  eine  Amateurphotographie  ausgebildet,  die  in  der 
Auswahl  der  Standpunkte,  dem  Stellen  des  Modells,  der  technischen 
Durchführung  usw.  höhere  künstlerische  Ziele  erstrebt.  Aber  gerade 
sie  beweist  die  Richtigkeit  der  Ulusionstheoric.  Denn  wenn  man 
ihre  Erzeugnisse  mit  einem  gewissen  ästhetischen  Genüsse  anschaut, 
so  tut  man  es  nur  deshalb,  weil  man  hinter  ihnen  die 
ordnende  und  auswählende  Hand  eines  künstlerisch 
gebildeten  Menschen  empfindet.  Die  Photographie  ist  nur 
soweit  Kunst,  als  sie  über  die  einfache  technische  Übertragung  der 
Natur  auf  die  Fläche  hinausgeht. 

Es  genügt  also  zur  Konstituierung  der  bewußten  Selbst- 
täuschung nicht,  daß  illusionserregende  und  illusionsstörende  Ele- 
mente vorhanden  sind.  Sie  müssen  sich  vielmehr  beide  als  von 
einer  künstlerischen  Persönlichkeit  geschaffen  kennzeichnen.  Der 
Beschauer  muß  das  Gefühl  haben,  daß  ein  überlegener  künstle- 
rischer Geist  sowohl  die  illusionserregenden  als  auch  die  illusions- 
störenden  Elemente  hen'orgebracht  und  dieselben  so  angeordnet  und 
in  ein  solches  Verhältnis  zueinander  gesetzt  hat,  daß  gerade  die  Wir- 
kung entsteht,  die  wir  bei  der  Anschauung  des  Kunstwerks  erfahren. 
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Bei  der  Photographie  läßt  sich  nun  wiederum  beobachten,  wie 
die  Vernichtung  gewisser  illusionsstörender  Elemente  keineswegs 
eine  Steigerung  des  ästhetischen  Genusses,  sondern  vielmehr  eine 
Verringerung  desselben  zur  Folge  hat.  Das  beweist  zunächst  das 
Stereoskop.  Sein  Prinzip  beruht  auf  einer  Vernichtung  des 
illusionsstörenden  Elements  der  Flächenhaftigkeit.  Durch  einen 
optischen  Zwang,  indem  jedes  Auge  auf  seiner  Netzhaut  ein  etwas 
anderes  Bild  des  photographierten  Gegenstandes  erhält,  wird  be- 
wirkt, daß  wir  beim  Hineinschauen  in  ein  Stereoskop  in  der  Tiefen- 
dimension sehen.  Objektiv  vorhanden  ist  zwar  nur  eine  Fläche, 
nämlich  die  der  stereoskopischen  Doppelphotographie,  die  in  das 
Instrument  hineingeschoben  wird.  Subjektiv  sehen  wir  tatsächlich, 
wie  in  der  plastischen  Natur,  um  die  Gegenstände  herum, 
diese  erscheinen  uns  also  auch,  genau  wie  in  der  Natur,  im  Räume, 
d.  h.  vor-  und  hintereinander  stehend.  Dies  ist  Illusion  im  psycho- 
logischen Sinne,  und  zwar  optische  Täuschung.  Es  ist  aber 
keine  ästhetische  Illusion.  Der  psychische  Vorgang  ist  dabei  nicht 
der,  daß  wir  eine  Fläche  wahrnehmen  und  uns  diese  in  der  Phan- 
tasie zum  Räume  umdeuten,  sondern  der,  daß  wir,  obwohl  nur 
eine  Fläche  da  ist,  infolge  des  optischen  Zwanges  wirklichen 
Raum  wahrnehmen.  Es  bleibt  also  unserer  Phantasie  in  bezug 
auf  den  Raum  nichts  zu  tun  übrig.  Die  Fläche,  die  wir  als  Raum 
anschauen,  ist  in  Hinsicht  auf  die  Illusion  für  uns  tot,  weil  an- 
regungslos. 

Dabei  ist  außerdem  noch  der  Eindruck,  ganz  wie  beim  Pan- 
orama, ein  unharmonischer,  hinkender,  insofern  die  illusions- 
störenden Elemente  nur  in  bezug  auf  den  Raum,  nicht  aber  in 
bezug  auf  die  Bewegung  aufgehoben  sind.  Die  Figuren  stehen 
also  für  unsere  Anschauung  zwar  in  wirklichem  Räume  drin,  sind 
aber  völlig  bewegungslos.  Dieser  Widerspruch  läßt  uns  ihre  Be- 
wegungslosigkeit doppelt  empfinden  und  verhindert  das  Zustande- 
kommen einer  gleichmäßigen  Illusionstätigkeit. 

Umgekehrt  sehen  wir  beim  Kinematographen  (auch 
„Mutoskop"  oder  „Bioskop"  oder  „Biograph"  genannt)  wirkliche 
Bewegung,  aber  keinen  Raum.  Wir  wissen  zwar  auch  hier,  daß 
das,  worauf  sich  die  Bilder  projizieren,  eine  ebene  Fläche  ist,  und 
dieses  Wissen  zusammen  mit  dem  Bewußtsein,  daß  wir  eine  Pro- 
duktion anschauen,  hat  für  uns  die  Bedeutung  eines  großen  illu- 
sionsstörenden Elementes.  Aber  dadurch,  daß  die  bewegte  Natur 
bei  der  Aufnahme  in  zahllose  einzelne  Bewegungsmomente  zerlegt 
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ist,  die  nun  in  rapider  Geschwindigkeit  aufeinander  folgend  von  uns 
wahrgenommen  worden,  sehen  wir  tatsächliche  Bewegung. 
Wir  unterliegen  in  bezug  auf  die  Bewegung  einer  optischen 
Täuschung.  Die  ästhetische  Bewegungsillusion  besteht  dagegen 
darin,  daß  wir  uns  eine  unbewegte  Figur,  deren  Haltung  nur 
so  aussieht,  als  ob  sie  sich  bewegte,  in  Bewegung  übersetzen. 
Gerade  dies  tun  wir  beim  Kinematographen  nicht,  der  uns  viel- 
mehr infolge  der  optischen  Täuschung  wirkliche  Bewegung  zeigt. 
Es  ist  reiner  Zufall  resp.  durch  rein  praktische  Forderungen  bedingt, 
daß  diese  bewegte  Natur  auf  die  Fläche  projiziert  ist.  Wir  sehen 
sie  wiederum  genau  so  an,  wie  wir  eine  aus  dem  Spiegel  zurück- 
geworfene bewegte  Natur  ansehen  würden. 

Während  wir  also  beim  Stereoskop  zwar  wirklichen  Raum, 
aber  keine  Bewegung  sehen,  sehen  wir  hier  zwar  wirkliche  Be- 
wegung, aber  keinen  Raum.  Die  Personen  huschen  mit  ihrer 
Bewegung  flächenhaft,  wie  Schemen  an  uns  vorbei.  Unsere  Phan- 
tasie hat  also  den  verschiedenen  Elementen  der  Darstellung  gegen- 
über verschiedene  iVrbeit.  Die  Bewegung  brauchen  wir  uns  nicht 
hinzuzudenken,  denn  wir  sehen  sie  wirklich.  Den  Raum  dagegen 
müssen  wir  uns  hinzudenken,  denn  in  bezug  auf  ihn  findet  keine 
optische  Täuschung  statt.  Die  Wirkung  kann  nur  eine  hinkende, 
unharmonische  sein. 

Die  kinematographischen  Vorführungen,  die  ich  gesehen  habe, 
litten  außerdem  an  gewissen  technischen  Unvollkommenheiten,  die 
den  Genuß  sehr  beeinträchtigten.  Diese  Unvollkommenheiten 
störten  zwar  die  Illusion,  wirkten  aber  nicht  im  ästhetischen  Sinne 
als  illusionsstörende  Elemente,  da  sie  nicht  im  Wesen  der  Kunst 
begründet  waren.  Ich  weiß  nicht,  in  wie  weit  man  sie  seitdem 
durch  Vervollkommnung  der  Technik  überwunden  hat.  Man  darf 
aber  wohl  annehmen,  daß  einmal  die  Zeit  kommen  wird,  wo  das 
kinematographische  Bild  für  das  Bewußtsein  völlig  mit  der  Natur 
zusammenfällt,  zumal  wenn  auch  die  Errungenschaften  des  Gram- 
mophons damit  verbunden  sein  werden.  Jedenfalls  kann  man  sich 
diese  Stufe  theoretisch  denken.  Was  wird  dann  aber  die  Folge  sein  ? 

Der  Beschauer  wird  nicht  Kunst,  sondern  wirkliche  Natur  zu 
sehen  glauben,  und  zwar  mit  Vernichtung  aller  illusionsstörenden 
Elemente.  Der  Zufall,  daß  diese  Natur  auf  eine  Fläche  projiziert 
ist,  wird  für  ihn  dann  ebensowenig  ins  Gewicht  fallen,  wie  wenn 
er  die  Natur  durch  einen  Spiegel  oder  ein  Fernrohr  sähe.  Das 
was  er  sieht,  wird  für  sein  Bewußtsein  wirkliche  Natur  sein,  eine 
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plastische,  räumliche,  farbige,  sich  bewegende  Natur.  Während  er 
früher  beim  Kinematographen  eine  starke  Störung  der  Illusion  da- 
durch erfuhr,  daß  er  die  mit  der  bewegten  Natur  verbundenen 
Geräusche,  das  Rasseln  des  Eisenbahnzuges,  das  Hurrarufen  der 
Menge,  das  Klappern  der  Pferdehufe,  das  Rollen  der  Wagen- 
räder nicht  gleichzeitig  wahrnahm,  wird  auch  diese  Illusions- 
störung jetzt,  durch  Verbindung  mit  dem  Grammophon,  ver- 
nichtet sein. 

Derartige  Vorrichtungen  werden  vielleicht  einmal  für  die  Fixie- 
rung historisch  wichtiger  Momente  eine  gewisse  Bedeutung  ge- 
winnen, aber  für  die  Kunst  werden  sie  völlig  wertios  sein.  Denn 
daß  damit  die  ästhetische  Illusion  ganz  unmöglich  gemacht 
wird,  daß  solche  Vorführungen  nach  der  Illusionstheorie  überhaupt 
nicht  ästhetisch  genossen  werden  können,  leuchtet  ohne  weiteres 
ein.  Wir  werden  also  mit  Recht  sagen  dürfen,  daß  jede  partielle 
Aufhebung  der  illusionsstörenden  Elemente  dadurch,  daß  sie  einen 
Schritt  auf  dem  Wege  zu  diesem  unkünstlerischen  Ziele  darstellt, 
ästhetisch  verwerflich  ist. 

Für  die  Beurteilung  der  Kunst  sind  diese  Tatsachen  von  großer 
Wichtigkeit.  Denn  sie  bestätigen  wiederum,  daß  die  Steigerung 
der  Illusion,  wenn  sie  auch  an  sich  berechtigt  ist,  doch  eine  Grenze 
hat.  Am  leichtesten  ist  diese  Grenze  bei  den  nichtnachahmenden 
Künsten  innezuhalten.  Ein  Musikstück  wird,  selbst  wenn  es  eine 
sehr  deutiiche  Tonmalerei  zeigt,  doch  niemals  als  gewöhnlicher 
Gefühlsausdruck  genommen  werden.  Einen  mimischen  oder  Be- 
wegungstanz wird  man,  auch  wenn  die  imitativen  Elemente  bei 
ihm  ziemlich  stark  entwickelt  sind,  doch  niemals  als  natürliches 
Geschehnis  auffassen.  Das  Innere  einer  gotischen  Kirche  wird 
auch  bei  flüchtigem  Anblick  niemals  mit  einem  Walde  verwechselt 
werden.  Trotzdem  liegt,  wie  wir  gesehen  haben,  schon  hier  die 
Gefahr  vor,  durch  zu  genaue  Naturnachahmung  die  Grenze  zu 
überschreiten,  bei  der  noch  eine  rein  ästhetische  Wirkung  mög- 
lich ist.  Die  täuschende  Geräuschimitation,  das  naturalistische 
Ornament,  ein  Tanz,  der  sich  von  der  natürlichen  Bewegung  nur 
wenig  unterscheidet,  alles  das  wird  von  jedem  ästhetisch  Gebildeten 
als  unkünstlerisch  empfunden  werden,  obwohl  eine  wirkliche 
Verwechslung  mit  der  Natur  in  den  meisten  Fällen  kaum  möglich 
sein  wird.  Man  sieht  daraus,  daß  schon  die  Annäherung  an 
den  Täuschungsversuch  genügt,  um  einen  unästhetischen 
Eindruck  hervorzubringen. 
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Ganz  besonders  groß  ist  die  Gefahr  dieser  Annäherung  aber 
bei  den  nachahmenden  Künsten.  Als  typisch  für  die  Fehler,  die 
hier  gemacht  werden  können,  mag  der  bekannte  Trick  eines  Malers 
dienen,  der  in  der  rechten  unteren  Ecke  seines  Bildes  seine  ge- 
malte Visitenkarte  anbrachte  und  diese  so  malte,  als  sei  sie  unter 
den  Goldrahmen  gesteckt,  wobei  er  nicht  versäumte,  die  eine  Ecke 
umgebrochen  darzustellen,  ja  sogar  den  vom  häufigen  Anfassen 
an  dieser  Stelle  entstandenen  Schmutz  zu  imitieren.  Dieses  Kunst- 
stück, das  gewiß  schon  den  einen  oder  anderen  Beschauer  wirk- 
lich getäuscht  hat,  erfreut  sich,  wie  wir  jetzt  wissen,  eines  ehr- 
würdigen Alters.  Der  erste,  von  dem  uns  bekannt  ist,  daß  er  es 
anwendete,  war  der  pergamenische  Mosaizist  Hephaistion,  dessen 
„Visitenkarte",  scheinbar  mittelst  roten  Wachses  festgeklebt  und 
mit  umgebogenem  Rande  versehen,  sich  auf  einem  Mosaikfußboden 
aus  dem  pergamenischen  Königspalast  (im  Pergamonmuseum  zu 
Berlin)  dargestellt  findet.  Es  ist  sicher,  daß  man  in  hellenistischer 
Zeit  viele  solche  illusionistische  Kunststücke  anbrachte.  Ich  erinnere 
nur  an  das  bekannte  „ungefegte  Zimmer"  des  Sosos  von  Pergamon, 
auf  dessen  Mosaikfußboden  Tafelabfälle,  die  man  sonst  hinaus- 
zukehren pflegte,  verewigt  waren.  Dabei  ist  die  Frage,  inwieweit 
solche  Kunststücke  zu  einer  wirklichen  Täuschung  führten,  kaum 
ausschlaggebend.  Denn  schon  den  Geschmack  an  ihnen  müssen  wir 
nach  unserer  Theorie  als  unkünstlerisch,  als  laienhafte  Spielerei 
kennzeichnen.  Oder  besser  gesagt:  die  Tatsache,  dass  feiner 
empfindende  Beschauer  nichts  von  solchen  Täuschungsversuchen 
wissen  wollen,  ist  für  uns  eine  Bestätigung  der  Theorie,  daß  das 
Kunstwerk  immer  in  einem  gewissen  Abstand  von  der  Natur  ge- 
halten werden  muß,  wenn  es  ästhetisch  wirken  soll. 

Der  Maler  Wiertz  hat  in  seinem  Atelier  in  Brüssel,  das  jetzt 
dem  belgischen  Staate  gehört,  eine  Anzahl  illusionistischer  Mätzchen 
angebracht,  die  ästhetisch  höchst  beleidigend  wirken,  gemalte  Tür- 
schlüssel, die  so  natürlich  aus  dem  Schlüsselloch  herausstehen, 
daß  man  unwillkürlich  danach  greift.  Scheintote,  die  aufwachen 
und  aus  ihrem  Sarge  herauskriechen,  wobei  durch  geschickte  An- 
ordnung des  Guckloches  und  des  Lichteinfalls  der  grausige  Eindruck 
noch  gesteigert  wird  usw.  Alles  das  sind  unkünstlerische  Spiele- 
reien, Ausgebunen  einer  krankhaften  Phantasie,  an  denen  man 
sieht,  wie  das  an  sich  berechtigte  und  jedem  temperamentvollen 
Maler  eigene  Streben  nach  Illusion  bei  ungesunder  geistiger  Anlage 
ins  Übertriebene  und  Anormale  umschlagen  kann. 
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Nicht  anders  können  wir  die  oben  (S.  250)  erwähnte  Täuschung 
mit  dem  Vorhang  beurteilen,  die  sich  Parrhasios  mit  dem  Zeuxis 
erlaubte.  Wenn  die  Geschichte  wahr  ist,  war  nicht  der  getäuschte 
Zeuxis,  sondern  der  täuschende  Parrhasios  der  größere  Barbar 
von  beiden. 

Es  muß  indessen  betont  werden,  daß  in  Zeiten  einer  realisti- 
schen Entwicklung  der  Malerei  derartige  Kunststücke  auch  bei  guten 
Künstlern  nicht  ganz  selten  sind.  So  wird  von  Brunelleschi  und 
Leon  Battista  Alberti  erzählt,  daß  sie,  um  die  von  ihnen  neu- 
begründete Kunst  der  Perspektive  zu  demonstrieren,  Guckkästen 
anfenigten,  in  denen  sie  perspektivisch  konstruierte  Straßenbilder 
zur  Anschauung  brachten.  Dabei  war  der  Himmel  entweder  wirk- 
lich zu  sehen  oder  in  Form  einer  Metallspiegelung  dargestellt. 
Dies  muß,  zusammen  mit  der  exakten  perspektivischen  Zeichnung 
und  dem  wirksam  angeordneten  Helldunkel  der  Gebäude,  einen 
außerordentlich  natürlichen  Eindruck  hervorgebracht  haben.  Als 
Experiment  zur  Erprobung  der  perspektivischen  Wirkung  läßt  man 
sich  das  wohl  gefallen,  eine  tiefere  ästhetische  Bedeutung  wird 
man  derartigen  Illusionskunststücken  indessen  nicht  zusprechen. 
Sie  sind  auch,  soviel  ich  weiß,  in  der  italienischen  Kunst  nie 
eigentlich  gebräuchlich  geworden. 

Dagegen  zeigt  sich  besonders  in  der  Wand-  und  Deckenmalerei 
der  italienischen  Renaissance,  von  Paolo  Uccello,  Melozzo  da  Forli 
und  Andrea  Mantegna  bis  herab  auf  Correggio,  Giulio  Romano 
und  Paolo  Veronese  ein  unverkennbares  Streben,  durch  die  per- 
spektivische Konstruktion  hoch  angebrachter  Wandgemälde,  mit 
denen  z.  B.  eine  tiefe  Wahl  des  Augenpunktes  verbunden  ist,  illusio- 
nistische Wirkungen  zu  erzielen.  Wenn  z.  B.  Mantegna  in  seinen 
Paduaner  Fresken  die  figürlichen  Kompositionen  zum  Teil  geradezu 
so  komponiert  hat,  daß  der  Eindruck  entsteht,  als  ob  die  Per- 
sonen in  einer  gewissen  Höhe  in  einer  alkovenartigen  Nische 
stünden,  so  daß  z.  B.  die  unteren  Teile  der  im  Hintergrunde  des 
Bildes  befindlichen  Personen  durch  die  vordere  Kante  des  Fuß- 
bodens dieser  supponierten  Nische  verdeckt  werden,  so  wird  man 
in  Zweifel  sein,  ob  dieses  Illusionskunststück  nicht  schon  über  die 
Grenze  des  ästhetisch  Zulässigen  hinausgeht.  Zwar  kann  hier  eine 
wirkliche  Täuschung  kaum  jemals  stattfinden,  denn  jedermann  wird 
erkennen,  daß  es  sich  nicht  um  ein  wirkliches  Loch  in  der  Wand, 
in  dem  sich  lebende  Menschen  bewegen,  handelt.  Dennoch  wird 
von  feineren  Kunstkennern  wahrscheinlich  schon  die  Annäherung 
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an  die  wirkliche  Täuschungsabsicht  als  unästhetisch  empfunden. 
Vs  ist  auch  kein  Zweifel,  daß  gegenwärtig  die  meisten  dekora- 
tiven Künstler  dieses  Verfahren  mißbilligen  würden,  wie  sie  ja  auch 
die  Festhaltung  eines  und  desselben  Augenpunktes  bei  mehreren 
übereinander  befindlichen  Szenen  nicht  für  richtig  halten.  Sie  gehen 
dabei  von  der  Flächenhaftigkeit  der  Dekorationsmalerei  aus  und 
fordern  deshalb  für  diese  vor  allem  eine  stärkere  Betonung  der 
Fläche  und  den  Verzicht  auf  jeden  Versuch,  eine  räumliche  Tiefe 
vorzutäuschen,  die  tatsächlich  nicht  vorhanden  ist.  Indessen  kommt 
man  um  eine  gewisse  räumliche  Illusion  auch  bei  Wandgemälden 
nicht  herum.  Wenn  es  berechtigt  war,  daß  RafiTael  seine  Schule 
von  Athen  in  eine  perspektivisch  verkürzte  Kuppelhalle  versetzte, 
die  die  Vorstellung  einer  großen  Raumtiefe  suggeriert,  so  wird 
man  das  Verfahren  Mantegnas  nicht  schlechthin  verwerfen  können. 
Denn  wo  ist  im  Grunde  die  Grenze  zwischen  berechtigter  und 
unberechtigter  Raumillusion  ?  Man  kann  nichts  dagegen  einwenden, 
wenn  jemand  die  illusionistischen  Versuche  Giulio  Romanos  und 
Paolo  Veroneses  mißbilligt  oder  wenigstens  den  Dekorationsmalern 
des  Jesuitenstils  unrecht  gibt,  die  sich  nicht  scheuten,  zur  Steigerung 
der  Illusion  die  vorderen  Teile  gemalter  Figuren  plastisch  zu  bilden, 
was  gradezu  an  unsere  Panoramen  erinnert.  Aber  im  allgemeinen 
wird  man  sagen  dürfen,  daß  es  nicht  Aufgabe  der  Ästhetik  ist, 
die  genaue  Grenze  zu  bestimmen,  bis  wohin  eine  plastische  oder 
räumliche  Illusion  in  der  Malerei  gehen  darf.  Das  wird  sich  für 
jede  Zeit  aus  der  jeweils  herrschenden  Kunstrichtung  ergeben,  das 
heißt  nach  der  mehr  oder  weniger  realistisch  oder  illusionistisch 
gesinnten  Auffassung  der  zeitgenössischen  Künstler  richten.  Das 
einzige,  was  die  Ästhetik  tun  kann,  ist  die  Konstatierung  der  Tat- 
sache, daß  nicht  nur  eine  wirkliche  Täuschung,  son- 
dern schon  der  Versuch  einer  solchen  oder  eine  An- 
näherung an  dieselbe  in  der  Kunst  unberechtigt  ist. 


ZWÖLFTES  KAPITEL 

DIE  BEWUSSTE 
SELBSTTÄUSCHUNG  ALS  WECHSEL 
ZWEIER  VORSTELLUNGSREIHEN 


DIE  Zweiteilung  des  psychischen  Erlebnisses,  die  in  dem  Ter- 
minus „bewußte  Selbsttäuschung**  ihren  Ausdruck  findet,  ist 
schon  im  vorigen  wiederholt  als  Vorstellungswechsel  be- 
zeichnet worden  (S.  257,  263).  Daß  es  sich  in  der  Tat  um  einen 
solchen  handelt,  ergibt  sich  aus  dem  bekannten  Gesetz,  daß  wir  zwei 
Vorstellungen  nicht  gleichzeitig  in  gleicher  Stärke  erleben  können. 
Immer  wird  eine  Vorstellung  „im  Blickpunkt"  unseres  Bewußtseins 
stehen,  jede  andere  dagegen  weniger  deutlich  erlebt  werden.  Jenes 
abwechselnde  Sichhineinsteigern  in  die  Illusion  und  Wiederheraus- 
fallen aus  derselben,  das  wir  bei  jedem  Kunstgenuß  beobachten 
konnten,  ist  nichts  anderes  als  ein  durch  die  Anschauung  des 
Bildes  verursachter  Wechsel  zwischen  den  Vorstellungen  „Natur" 
und  „Bild".  Wenn  wir  einen  gemalten  Apfel  anschauen,  so  er- 
leben wir  abwechselnd  die  Vorstellungen  „Bild"  und  „Apfel".  Und 
zwar  ist  es  die  Anschauung  „Bild",  die  uns  —  infolge  der  Natur- 
wahrheit der  Malerei  —  zu  der  Vorstellung  „Apfel"  anregt. 

Man  kann  das  auch  so  formulieren,  daß  man  an  Stelle  von 
„Vorstellung"  „Urteil"  setzt.  Schon  Moses  Mendelssohn  hat  dies 
richtig  erkannt:  „Wenn  eine  Nachahmung  soviel  Ähnlichkeit  mit 
dem  Urbilde  hat,  daß  sich  unsere  Sinne  wenigstens  einen  Augen- 
blick bereden  können,  das  Urbild  selbst  zu  sehen,  so  nenne  ich 
diesen  Betrug  eine  ästhetische  Illusion.  Soll  eine  Nachahmung 
schön  sein,  so  muß  sie  uns  ästhetisch  illudieren.  Die  oberen 
Seelenkräfte  aber  müssen  überzeugt  sein,  daß  es 
eine  Nachahmung  und  nicht  die  Natur  selbst  sei. 
Denn  das  Vergnügen,  das  uns  die  Nachahmung  gewährt,  besteht 
in  der  anschauenden  Erkenntnis  der  Übereinstimmung  derselben 
mit  dem  Urbilde.  Es  gehören  also  folgende  zwei  Urteile  dazu, 
wenn  wir  an  einer  Nachahmung  Vergnügen  finden  wollen :   » Dieses 
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Bild  gleicht  dem  Urbilde«  und  »dieses  Bild  ist  nicht  das  Urbild 
selbst«."^) 

Ich  möchte  die  Antithese  noch  etwas  schärfer  formulieren.  Die 
beiden  Uneile,  die  wir  bei  der  Anschauung  eines  gemalten  Apfels 
fällen,  lauten:  „Dies  ist  ein  Bild**  und  „dies  ist  ein  Apfel".  Nach 
der  gewöhnlichen  Auffassung  würde  es  sich  hier  allerdings  um 
ein  einheitliches  Urteil  handeln,  welches  lautete:  „Dies  ist  das  Bild 
eines  Apfels."  Aber  bei  genauerem  Nachdenken  sieht  man  sofort, 
daß  dieses  Urteil  sich  in  die  zwei  genannten  Teilurteile  zerlegt. 
Diese  beiden  Teilurteile  widersprechen  aber  einan- 
der. Denn  sie  haben  dasselbe  Subjekt,  aber  ein  verschiedenes 
Prädikat.  Das  Subjekt  ist  beide  Male  der  Gegenstand,  den  ich  da 
vor  mir  sehe,  das  Prädikat  lautet  das  eine  Mal  „Bild",  das  andere 
Mal  „Apfel". 

Zwei  solche  einander  widersprechende  Urteile  kann  man  aber 
nur  zu  verschiedenen  Zeiten  fällen.  Das  heißt  man  kann  sie  nur 
entweder  nacheinander  fällen,  wobei  das  eine  Urteil  einfach 
durch  das  andere  aufgehoben  wird,  oder  im  Wechsel  mitein- 
ander, wobei  das  eine  zeitweise,  d.  h.  während  der  Dauer  des 
anderen  im  Bewußtsein  zurücktritt.  Der  erste  Fall  liegt  bei  der 
wirklichen  Täuschung  vor,  die  man  nach  dem  Eintritt  der  richtigen 
Erkenntnis  als  solche  durchschaut,  der  zweite  bei  der  ästhetischen 
Dlusion,  wo  sich  der  Wechsel  der  Urteile  auf  die  ganze  Dauer 
des  Kunstgenusses  erstreckt.  Bei  der  Selbsttäuschung  mit  dem 
Handtuch  wird  das  erste  Urteil:  „Dies  ist  eine  weißgekleidete 
Person"  durch  das  zweite  Urteil:  „Dies  ist  ein  Handtuch"  ver- 
drängt. Bei  der  ästhetischen  Illusion  wird  das  zweite  Urteil 
dem  ersten  wiederholt  und  abwechslungsweise  substituiert,  was 
natürlich  nur  möglich  ist,  wenn  der  Urteilende  das  eine  Urteil 
immer  wieder  verblassen  läßt,  resp.  die  Elemente,  die  es  ver- 
anlaßten,  während  er  das  andere  fällt,  in  seinem  Bewußtsein  zurück- 
drängt. Außerdem  gehört  zur  Fällung  der  beiden  Urteile  auch 
noch  der  Schluß:  Da  dieses  Bild  die  und  die  Eigenschaften  hat, 
und  da  auch  der  Apfel  dieselben  Eigenschaften  hat,  ist  dieses 
Bild  ein  Apfel.  Das  heißt  mit  anderen  Worten:  Das  Bild  muß 
dem  Apfel  gleichen,  im  Umriß,  Farbe  usw.  mit  ihm  überein- 
stimmen. 


*)  Vgl.  K.  Lange,  Die  ästhetische  Illusion  im  18.  Jahrhundert,    Zeitschrift 
Air  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft.    I.    1900.    33. 
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Der  Unterschied  des  ästhetischen  Uneils  vom  logischen  be- 
steht also  darin,  daß  dieses  ein  einfaches,  jenes  aber  ein  durch 
einen  Schluß  zusammengehaltenes  Doppelurteil  ist.  Dabei 
müssen  im  Bewußtsein  außer  dem  Schlußsatz  auch  die  beiden 
Obersätze  vorhanden  sein.  Daß  Ästhetiker,  die  von  der  Logik 
herkommen,  die  Möglichkeit  eines  solchen  Doppelurteils  leugnen, 
ist  sehr  begreiflich,  wird  es  doch  dem  pedantischen  Gelehrten  oder 
soliden  Spießbürger  überhaupt  schwer,  zu  verstehen,  daß  der  eigen- 
tümliche Reiz  der  Kunst  in  der  Entbindung  von  den  Ge- 
setzen der  Logik  besteht.  Doch  führt  gerade  eine  streng 
logische  Betrachtung  des  ästhetischen  Vorstellungsverlaufes  not- 
wendig zu  dieser  Erkenntnis. 

Der  Widerspruch  gegen  die  Annahme  eines  solchen  Doppel- 
urteils geht  immer  von  der  falschen  Voraussetzung  aus,  daß  beide 
Unterurteile  gleichzeitig  gefällt  werden  müßten.  Das  ist  aber,  wie 
wir  gesehen  haben,  nicht  der  Fall.  Vielmehr  ist  gerade  der  Wechsel 
der  Vorstellungen,  also  auch  der  Urteile  eine  Tatsache,  die  empirisch 
mit  aller  Sicherheit  nachgewiesen  werden  kann. 

Am  wenigsten  Wert  will  ich  dabei  auf  meine  Selbstbeobachtung 
legen,  d.  h.  darauf,  daß  ich  für  meine  Person  meine  Aufmerksam- 
keit während  des  Kunstgenusses  tatsächlich  abwechselnd  auf  den 
Inhalt  und  auf  die  Kunst  der  Darstellung  richte,  immer  abwechselnd 
das  Urteil  fälle:  Dies  ist  Natur,  Leben,  Gefühl  und:  Dies  ist  vorzüg- 
lich gemacht,  fein  empfunden,  gut  komponiert,  sorgfältig  durch- 
geführt usw.  Wichtiger  ist  mir  schon,  daß  Männer  wie  Mendels- 
sohn, Goethe  und  Grillparzer  die  Kunst  ebenso  anschauten,  wobei 
man  noch  bedenken  muß,  daß  nicht  alle,  die  sie  so  anschauten, 
fähig  waren  oder  es  für  der  Mühe  wert  hielten,  von  ihrer  An- 
schauung Rechenschaft  abzulegen.  Noch  wichtiger  dürfte  es  sein, 
daß  jedermann,  wenn  er  will,  diesen  Wechsel  bei  anderen  be- 
obachten kann.  Man  schaue  sich  nur  die  Besucher  einer  Gemälde- 
galerie an,  während  sie  die  Bilder  betrachten.  Man  wird  sich 
überzeugen,  daß  sie  die  oben  geschilderten  Mittel,  die  Illusions- 
störung für  das  eigene  Bewußtsein  aufzuheben,  keineswegs 
dauernd  anwenden,  sondern  sich  im  einen  Augenblick  künstlich 
in  die  Illusion  hineinsteigern,  im  anderen  absichtlich  aus  ihr  heraus- 
fallen. So  schauen  sie  —  wie  ja  auch  der  Künstler  beim  Malen  — 
ein  Bild  abwechselnd  aus  der  Nähe  und  aus  der  Ferne  an,  um 
sich  das  eine  Mal  zu  überzeugen,  wie  es  gemalt,  das  andere  Mal, 
welcher  Art  die  dargestellte  Natur  ist.    So  schließen  sie  einmal  das 
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eine  Auge,  um  nicht  durch  die  Flächenhaftigkeit  gestört  zu  werden, 
und  sehen  dann  wieder  mit  beiden  Augen  hin,  um  die  Fläche 
als  solche  wahrzunehmen.  Oder  sie  kneifen  einmal  beide  Augen 
etwas  zu,  um  sie  dann  wieder  in  normaler  Weise  zu  öffnen.  Dieser 
Wechsel  beweist  meines  Erachtens,  daß  sie  den  eigentlichen  Genuß 
weder  darin  finden,  daß  sie  Farben,  noch  darin,  daß  sie  Natur 
sehen,  sondern  vielmehr  darin,  daß  sie  Farben  sehen,  die  —  bei  ent- 
sprechender Einstellung  des  Bewußtseins  —  wie  Natur  erscheinen. 
Bei  entsprechender  Einstellung  des  Bewußtseins,  das  soll  heißen: 
nicht  immer,  sondern  zeitweise.  Und  jeder  wird  schon  an  sich 
beobachtet  haben,  daß  seine  Illusion  während  der  Anschauung 
eines  Kunstwerks  nicht  immer  gleich  stark  ist,  daß  es  ihm  geradezu 
ein  Bedürfnis  ist,  zeitweise  aus  ihr  herauszufallen,  um  sich  wieder 
von  neuem  in  sie  hineinsteigem  zu  können.  Ich  weiß  nicht,  wie 
man  das  anders  als  einen  Vorstellungswechsel  nennen  soll. 

Diesen  Wechsel  darf  man  nun  aber  nicht  so  verstehen,  als 
ob  während  des  Erlebens  der  einen  Vorstellung  die  andere  ganz 
aus  dem  Bewußtsein  ausgelöscht  wäre.  Vielmehr  ist  es  sehr  wahr- 
scheinlich, daß  in  der  Regel  die  letztere  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  in  die  erstere  hineinwirkt.  Während  ich  einen  gemalten 
Apfel  unter  subjektiver  Vernichtung  oder  Abschwächung  der  illu- 
sionsstörenden  Elemente  als  Apfel  anschaue,  vergesse  ich  keines- 
wegs, daß  ich  es  mit  einem  Bilde  zu  tun  habe.  Vielmehr  wirken 
gewisse  Illusionsstörungen,  wenn  auch  nur  in  der  Erinnerung,  in 
meine  Naturanschauung  hinein.  Ich  habe  doch  das  Bild  vorher 
als  Bild,  mit  seinem  Rahmen,  inmitten  einer  größeren  Dekoration 
aufgefaßt,  da  ist  es  gewiß  unwahrscheinlich,  daß  ich  dies  mit  einem 
Male  ganz  vergessen  sollte. 

Nach  dem  herrschenden  psychologischen  Sprachgebrauch  muß 

immer  eine  Vorstellung  „im  Blickpunkt  des  Bewußtseins"  stehen. 

Dieses  Bild  ist  vom  gewöhnlichen  Sehen  entlehnt  und  beruht  darauf, 

daß   man  ja  auch   bei  diesem  immer  nur  den  Gegenstand  genau 

sieht,  den  man  fixien.     Während  man  das  tut,  nimmt  man  aber 

auch  die  benachbanen  Gegenstände  bis  zu  einem  gewissen  Grade 

wahr,   wenn  auch   undeutlicher  und  verschwommener.     So   mag 

man  sich  auch  das  Hineinwirken  der  außerhalb  des  Blickpunktes 

stehenden   Vorstellungen   in   die   Hauptvorstellung   denken.     Was 

wir  Wechsel  der  Vorstellungen  nennen,  ist  also  bildlich  gesprochen 

ein  Kampf  um  den  Blickpunkt  des  Bewußtseins.    Von  den  beiden 

Vorstellungen  Kunst  und  Natur  steht  einmal  die  eine,  einmal  die 

18  • 
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andere  mehr  im  Blickpunkt  des  Bewußtseins.  Vergleicht  man  das 
Bewußtsein  mit  einem  Berge  und  seinen  Blickpunkt  mit  dem 
Gipfel  desselben,  so  muß,  während  sich  die  Vorstellung  Natur 
auf  diesem  Gipfel  befindet,  die  Vorstellung  Kunst  weiter .  unten, 
wenn  auch  nicht  geradezu  am  Fuße  des  Berges  sein.  Sie  kann 
sich  auch  auf  halber  Höhe  befinden,  bereit,  im  nächsten  Augenblick 
den  Gipfel  zu  erklimmen. 

So  dürfte  es  sich  auch  erklären,  daß  der  ästhetische  Zustand 
doch  wieder  eine  gewisse  Gleichmäßigkeit  zeigt,  nicht  in  zwei  völlig 
entgegengesetzte  Zustände  auseinanderfällt.  Besonders  würde  dieses 
Verhältnis  auch  der  Tatsache  gerecht  werden,  daß  man  sich  beim 
normalen  Kunstgenuß  in  keinem  Augenblick  wirklich  täuschen 
läßt.  Nur  bei  denjenigen  Menschen,  die  z.  B.  im  Theater  das 
Spiel  zeitweise  für  Wirklichkeit  nehmen  und  dementsprechend 
die  Vorgänge  mit  Jubeln  und  Weinen  begleiten,  verschwindet, 
wie  es  scheint,  die  Vorstellung  „Kunst"  zeitweise  völlig  aus  dem 
Bewußtsein. 

Eine  zweite  Tatsache,  die  wir  gleich  hier  betonen  müssen,  ist, 
daß  es  sich  streng  genommen  nicht  um  einen  Wechsel  von  2:wei 
Vorstellungen,  sondern  um  ein  abwechselndes  Insbewußtsein- 
treten  von  zwei  Vorstellungsreihen  handelt.  Denn  jede  der 
beiden  Vorstellungen  „Kunst"  und  „Natur"  schließt  eine  ganze 
Reihe  von  Teilvorstellungen  in  sich.  Ja  nicht  nur  Vorstellungen 
werden  dabei  erlebt,  sondern  auch  Gefühle.  Selbst  die  einfachen 
Empfindungen  kann  man  aus  diesen  Reihen  nicht  ausschließen. 

Ziemlich  gleichgültig  ist  dabei  die  Frage,  welche  der  beiden 
Vorstellungsreihen  zeitlich  der  anderen  vorangeht.  Ich  habe  früher 
angenommen,  daß  die  Vorstellungsreihe  Kunst  zuerst  entstehe,  und 
daß  sich  aus  ihr  erst  die  Vorstellungsreihe  Natur  entwickle.  Dies 
schien  mir  das  Nächstliegende  zu  sein,  da  ja  das  Kunstwerk  die 
unmittelbare  Ursache  der  seinem  Inhalt  entsprechenden  Natur- 
vorstellung ist.  Wenn  wir  in  ein  Zimmer  treten,  in  welchem  ein 
Bild  an  der  Wand  hängt,  so  fassen  wir  dieses  gleich  beim  ersten 
Anblick  als  Bild  auf.  Erst  bei  genauerem  Hinsehen  kommen  wir 
dazu,  uns  die  auf  ihm  dargestellte  Natur  als  solche  vorzustellen. 
Doch  habe  ich  gar  nichts  dagegen,  wenn  mir  jemand  sagt:  Ich 
sehe  in  einem  Bilde  zuerst  die  dargestellte  Natur  und  erst  dann 
die  Eigenschaften,  die  es  als  Bild  charakterisieren.  Wenn  ich  also 
nach  wie  vor  die  Vorstellungsreihe  Kunst  als  die  erste,  die  Vor- 
stellungsreihe  Natur    dagegen   als    die    zweite   bezeichne,    so   soll 
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damit  kein  Urteil  über  die  zeitliche  Reihenfolge  beider  Vorstellungs- 
reihen ausgesprochen  sein. 

Suchen  wir  uns  nun  die  Elemente  der  beiden  Vorstellungs- 
reihen an  den  einzelnen  Künsten  zu  vergegenwärtigen.  In  der 
Malerei  gehören  zu  der  ersten  die  Vorstellungen  des  Rahmens, 
der  Pinselstriche,  des  Firnisses,  der  Farbenpigmente  und  der  rein 
dekorativen  Eigenschaften  des  Gemäldes.  Jeder  Maler  weiß,  was 
ich  mit  den  letzteren  meine:  die  Art,  wie  die  dargestellte  Natur 
in  den  Rahmen  eingeordnet  ist,  wie  die  Silhouette  der  Komposition 
sich  auf  dem  Hintergrunde  abhebt,  wie  die  großen  Licht-  und 
Schattenmassen,  die  Farbenflächen  gegeneinander  gesetzt  sind  usw. 
Es  handelt  sich  also  hier  um  alle  diejenigen  Eigenschaften  des 
Bildes,  die  seinen  Wert  als  bemalte  Fläche,  d.  h.  als  Teil  eines 
dekorativen  Ganzen  ausmachen.  In  diesem  Zusammenhange  haben 
z.  B.  die  Farben  dieselbe  Bedeutung  wie  bei  einem  orientalischen 
Teppich.  Sie  können  gut  oder  schlecht  zueinander  stehen,  besser 
oder  weniger  gut  zu  ihrer  Umgebung  passen.  Das  was  sie  be- 
deuten, kommt  dabei  nicht  in  Frage. 

Schon  innerhalb  dieser  ersten  Reihe  kann  aus  jeder  Vorstel- 
lung wieder  entweder  ein  Lust-  oder  ein  Unlustgefühl  hervorgehen. 
So  kann  z.  B.  der  Rahmen  entweder  schön  oder  häßlich  sein,  ent- 
weder zu  dem  Bilde  passen  oder  nicht  passen.  Die  Farben  können 
in  der  Art,  wie  sie  zueinander  gestimmt  sind,  entweder  harmo- 
nisch sein,  d.  h.  dem  Geschmack  des  Beschauers  entsprechen,  oder 
nicht  usw. 

Zu  der  zweiten  Vorstellungsreihe  „Natur^*  gehören  dagegen 
alle  Vorstellungen,  die  sich  auf  den  Inhalt  des  Bildes  beziehen,  d.  h. 
der  Charakter  der  dargestellten  Personen,  der  ethische  Gehalt  der 
dargestellten  Handlung,  die  Farben  der  dargestellten  Gegenstände, 
soweit  sie  ihre  Naturfarben  sind,  ihre  Formen,  soweit  sie  Formen 
der  Natur,  nicht  Teile  der  dekorativen  Wirkung  des  Bildes  sind  usw. 
Auch  hieran  können  sich  wieder  Gefühle  der  verschiedensten  Art 
knüpfen.  Ein  Lustgefühl  dieser  zweiten  Reihe  ist  z.  B.  die  Freude 
über  eine  schöne  Person,  die  Billigung  einer  ethisch  guten  Hand- 
lung, die  auf  dem  Bilde  dargestellt  ist,  die  Befriedigung  über  einen 
sympathischen  Gesichtsausdruck,  den  der  Maler  gewählt  hat  usw. 

Ebenso  ist  es  bei  allen  anderen  Künsten.  So  gehört  z.  B.  in 
der  Musik  zu  den  Lustgefühlen  der  ersten  Reihe  die  Freude  an 
einem  harmonischen  Dreiklang  oder  einem  angenehmen  Walzer- 
rhythmus, zu  denen  der  zweiten  Reihe  das  Gefühl  der  Liebe  oder 
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Freude,  dem  die  Töne  Ausdruck  geben.  Dagegen  gehört  zu  den 
Unlustgefühlen  der  ersten  Reihe  etwa  eine  Disharmonie,  die  der 
Komponist  gewagt  hat,  zu  denen  der  zweiten  etwa  die  Trauer  oder 
das  Grauen,  wozu  uns  eine  bestimmte  Tonfolge  anregt. 

Im  Schauspiel  gehört  zu  den  Lustgefühlen  der  ersten  Reihe 
die  Freude  an  der  schönen  Gestalt  einer  Schauspielerin,  an  der 
schönen  Sprache  und  den  schönen  Bewegungen  eines  Schauspielers, 
zu  den  Lustgefühlen  der  zweiten  Reihe  die  Befriedigung  darüber, 
daß  das  Gute  triumphiert,  der  Bösewicht  von  seinem  Schicksal 
ereilt  wird.  Zu  den  Unlustgefühlen  der  ersten  Reihe  gehört  das 
hößliche  Äußere  einer  Schauspielerin,  die  unmelodische  Stimme 
eines  Schauspielers,  zu  den  Unlustgefühlen  der  zweiten  Reihe  der 
verbrecherische  Charakter  einer  Person,  der  Untergang  des  Guten 
und  der  Triumph  des  Bösen. 

Im  ganzen  wird  man  bemerken,  daß  die  Elemente  der  Vor- 
stellungsreihe Kunst  sich  zum  Teil  mit  den  illusionsstörenden,  die- 
jenigen der  Vorstellungsreihe  Natur  dagegen  mit  den  illusions- 
erregenden Elementen  berühren.  Dabei  ist  aber  das  Eigentümliche, 
daß  gewisse  Elemente  des  Kunstwerks  je  nach  der  Art,  wie  man 
sein  Bewußtsein  einstellt,  entweder  illusionserregend  oder 
illusionsstörend  sein  und  dementsprechend  sowohl  zu  der 
einen  als  auch  zu  der  anderen  Reihe  gerechnet  werden  können. 
Am  besten  läßt  sich  das  an  den  Farben  nachweisen. 

Bei  dem  Gemälde  eines  roten  und  gelben  Apfels  gehören  zu 
der  ersten  Vorstellungsreihe  diese  Farben  als  Farbenpigmente,  d.  h. 
in  ihrem  rein  koloristisch -dekorativen  Verhältnis  zueinander,  zu 
der  zweiten  dagegen  die  Farben  als  Lokalfarben  des»  Apfels ,  das 
heißt  als  die  Naturfarben,  welche  dem  Apfel  eigen  sind.  In  einem 
größeren  Bilde  gehört  etwa  zur  ersten  Vorstellungsreihe  das  Ver- 
hältnis von  Moosgrün  und  Violett  in  den  Gewändern  einer  Person, 
zur  zweiten  aber  das  Verhältnis  des  Waldesgrüns  im  Vordergrunde 
zu  der  bläulichgrünen  Farbe  eines  Waldes  im  Hintergrunde,  woraus 
man  die  räumliche  Vertiefung  der  dargestellten  Natur  erschließen 
kann.  Der  oberflächlichen  Betrachtung  wird  beides  vielleicht  als 
ein  und  dasselbe  erscheinen,  ja  mancher  wird  vielleicht  geradezu 
behaupten,  das  lasse  sich  nicht  voneinander  trennen.  Und  doch 
läßt  es  sich  sehr  gut,  nicht  nur  theoretisch,  sondern  auch  praktisch 
voneinander  trennen. 

Zunächst  ist  klar,  daß  die  Farben  als  Farbenpigmente,  d.  h.  als 
nebeneinander  auf  die  Leinwand  aufgetragene  Pinselstriche  illusions- 
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Störend  wirken  müssen.  Faßt  man  sie  aber  als  die  Lokalfarben 
der  Gegenstände  auf,  die  sie  darstellen,  und  schaut  man  sie  so  an, 
daß  sie  nur  als  solche  wirken,  so  sind  sie  es  gerade,  die  wesentlich 
zur  Erzeugung  der  Illusion  beitragen.  Daß  sich  aber  das  gleich- 
zeitige Erleben  dieser  beiden  Arten  der  Anschauung  keineswegs 
von  selbst  versteht,  ergibt  sich  z.  B.  aus  dem  Fall,  wo  die  Malerei 
so  formlos  und  skizzenhaft  ist,  daß  der  Beschauer  über  die  Auf- 
fassung der  Farben  als  Pigmente  überhaupt  nicht  hinauskommt, 
d.  h.  nicht  imstande  ist,  durch  die  Pinselstriche  hindurch  die  wirk- 
lichen Farben  der  dargestellten  Gegenstände  zu  sehen.  In  diesem 
Falle  sind  die  Farben  für  sein  Bewußtsein  tatsächlich  nur  Farben- 
pigmente, d.  h.  sie  existieren  nur  in  seiner  ersten,  nicht  in  seiner 
zweiten  Vorstellungsreihe. 

Umgekehrt  können  die  Farben  auch  so  glatt  und  charakterlos 
aufgetragen  sein,  daß  der  Beschauer  überhaupt  nicht  die  Vorstellung 
eines  technischen  Farbenauftrags  bekommt,  sondern  die  Farben  nur 
als  Lokalfarben  der  dargestellten  Gegenstände  sieht  Dann  existieren 
sie  offenbar  nur  in  der  zweiten  Vorstellungsreihe,  nicht  in  der 
ersten.  Da  nun  beide  Arten  der  Anschauung  notorisch  keine  volle 
Befriedigung  gewähren,  so  zeigt  sich  hier  wieder  an  einem  be- 
sonders frappanten  Beispiele,  daß  beide  Vorstellungsreihen  für  den 
ästhetischen  Genuß  notwendig  sind.  Der  Beschauer  muß,  wenn 
er  das  Bild  genießen  will,  die  Farben  sowohl  als  das,  was  sie 
bedeuten,  also  z.  B.  das  Grün  als  das  Grün  eines  Baumes,  als 
auch  als  das,  was  sie  sind,  d.  h.  auf  Leinwand  aufgetragene 
F'arbenpigmente  sehen.  Einerseits  darf  also  die  Vertreibung  der 
Farben  nie  so  weit  gehen,  daß  der  Pinselauftrag  als  solcher  völlig 
verschwindet,  andererseits  darf  der  Farbenauftrag  auch  nicht  so 
breit  sein,  daß  der  Beschauer  nicht  erkennt,  was  mit  den  Pinsel- 
strichen gemeint  ist. 

Daß  die  Vorstellung  der  Farben  als  eines  Mittels  der  sinnlich 
dekorativen  Wirkung  mit  ihrer  Vorstellung  als  eines  Mittels  der 
Naturdarstellung  durchaus  nicht  zusammenfällt,  ergibt  sich  auch 
daraus,  daß  die  Gefühle,  die  mit  beiden  Vorstellungen  verbunden 
sind,  ganz  verschieden  sein  können.  So  kann  z.  B.  die  Zusammen- 
stellung Rot  und  Gelb,  welche  die  Farbe  eines  gewöhnlichen  Apfels 
bildet,  dem  persönlichen  Geschmack  des  Beschauers  mehr  ent- 
sprechen, als  das  gleichmäßige  Grau  oder  Graugrün  einer  Grau- 
reinette. Ohne  Zweifel  würde  das  Lustgefühl  der  ersten  Reihe  in 
jenem  Falle  größer  sein  als  in  diesem.    Das  Lustgefühl  der  zAvcitcn 
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Reihe  dagegen  wird  wesentlich  durch  die  Vorstellung  des  Geschmacks 
des  Apfels  bestimmt,  und  dieser  hängt  bekanntlich  mit  der  Farbe 
so  wenig  zusammen,  daß  oft  Apfel  von  unansehnlicher  Farbe  besser 
schmecken,  als  solche  von  ansehnlicher.  Soweit  man  also  aus  der 
Farbe  auf  die  Sorte  und  demgemäß  auf  den  Geschmack  des  Apfels 
schließen  kann,  ist  es  sehr  gut  möglich,  daß  die  beiden  Vorstel- 
lungsreihen in  beiden  Fällen  geradezu  den  entgegengesetzten  Ge- 
fühlswert haben,  ein  Beweis,  daß  man  die  Farben  tatsächlich  in  ver- 
schiedenem Sinne  genießt,  je  nachdem  man  sie  als  Elemente  der 
ersten  oder  der  zweiten  Vorstellungsreihe  anschaut. 

Ebenso  ist  es  mit  dem  Rhythmus  und  der  Harmonie  in  der 
Musik.  Soweit  man  diese  Formen  rein  sinnlich  genießt,  gehören 
sie  der  ersten  Reihe  an.  Soweit  man  sie  dagegen  als  GefQhls- 
ausdruck  auffaßt,  muß  man  sie  zu  der  zweiten  Reihe  rechnen. 
Auch  sie  können  in  der  ersten  und  zweiten  Reihe  einen  ganz  ver- 
schiedenen Gefühlswert  haben.  Die  Rhythmen  und  Harmonien 
eines  Trauermarsches  können,  als  rein  sinnliche  Reize  genommen^ 
sehr  wohltuend  wirken  und  werden  dabei  doch,  als  Mittel  des  Aus- 
drucks aufgefaßt,  zu  einem  Unlustgefühl,  nämlich  Trauer  anregen. 

Besonders  instruktiv  für  das  Verhältnis  der  beiden  Vorstellungs- 
reihen ist  die  schwarzweiße  Zeichnung.  Man  betrachte  eines  jener 
berühmten  Studienblätter  von  Dürer  zum  Hellerschen  Altau^bilde 
oder  zu  „Christus  unter  den  Schriftgelehrten",  die  auf  blaugrauem 
Papier  mit  dem  spitzigen  Pinsel  gezeichnet  sind,  und  zwar  so, 
daß  die  Schatten  aus  schwarzen,  die  Lichter  aus  weißen  Schraffie- 
rungen bestehen.  Für  jeden,  der  künstlerisch  sehen  gelernt  hat, 
wirkt  hier  die  charakteristische,  stilvolle  Zeichentechnik  wesentlich 
zum  Kunstgenüsse  mit.  Der  Kunstgenuß  ist  eben  nichts  anderes 
als  die  Freude  daran,  wie  Dürer  es  fertig  gebracht  hat,  mit 
dieser  Technik  die  Natur  so  überzeugend  darzustel* 
len,  wie  sie  hier  dargestellt  ist.  Die  Technik  wird  also 
nicht  als  etwas  Selbstverständliches  mit  in  Kauf  genommen,  sondern 
man  schaut  sie  mit  Bewußtsein  an,  sie  bildet  einen  integrierenden 
Bestandteil  des  Kunstschönen,  das  man  genießt.  Will  man  sich 
aus  diesen  kühnen,  stilvollen  Pinselzügen  die  Schatten  und  Lichter 
der  dargestellten  Körperteile,  d.  h.  ihre  plastische  Form  entwickeln, 
so  braucht  man  nur  die  Augen  etwas  zuzukneifen.  Will  man  dann 
wieder  die  Schraffierungen  als  solche  sehen,  so  braucht  man  nur 
die  Augen  wieder  zu  öffnen.  Und  tatsächlich  wird  man  bei  jeder 
wirklich  ästhetischen  Betrachtung  immer  abwechselnd  beides  tun* 
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Daraus  geht  aber  hervor,  daß  die  Schatten,  ebenso  wie  vorher 
die  Farben,  gleichzeitig  beiden  Vorstellungsreihen  angehören.  Als 
Strichlagen  betrachtet,  die  mit  dem  spitzen  Pinsel  gezogen  sind, 
gehören  sie  zur  ersten  Vorstellungsreihe,  als  Lichter  und  Schatten 
betrachtet,  die  eine  plastische  Form  suggerieren,  zur  zweiten.  Daß 
die  Schatten  in  parallele  Strichlagen  und  Kreuzschraffierungen  auf- 
gelöst sind,  wirkt,  soweit  man  es  wahrnimmt,  als  illusionsstörendes 
Element.  Daß  sie  von  ferne  oder  mit  etwas  zugekniffenen  Augen 
gesehen  als  Lichter  und  Schatten,  d.  h.  als  Mittel  der  Form- 
charakteristik erscheinen,  wirkt  illusionserregend.  Auch  hier  ver- 
steht sich  aber  keineswegs  von  selbst,  daß  durch  Schraffierung 
hergestellte  Schatten  diese  Wirkung  haben  müssen.  Davon  wolle 
man  sich  nur  überzeugen,  indem  man  einmal  selbst  den  Versuch 
macht,  eine  Hand  oder  einen  Kopf  in  dieser  Weise  nach  der 
Natur  zu  schattieren.  Beim  Dilettanten  werden  diese  Strichlagen 
immer  nur  als  Strichlagen  wirken,  d.  h.  nur  der  ersten  Vorstellungs- 
reihe angehören.  Deshalb  wird  jeder  Dilettant  sehr  bald  dazu 
kommen,  die  Schatten  überhaupt  nicht  als  Strichlagen,  sondern 
als  Tonlagen  mit  dem  Wischer  oder  durch  Lavierung  mit  dem 
breiten  Pinsel  herzustellen.  Leider  werden  sie  dann  meistens  nur 
als  Schatten  wirken,  nicht  als  Ausdruck  einer  persönlichen  Technik. 
Das  heißt,  sie  werden  dann  wohl  der  zweiten,  nicht  aber  der 
ersten  Vorstellungsreihe  angehören. 

Mit  dem  Kupferstich  und  der  Radierung  ist  es  dieselbe  Sache. 
Wenn  ich  eine  Rembrandtsche  Radierung  daraufhin  anschaue, 
welche  ihrer  Teile  mit  der  kalten  Nadel  ausgeführt  sind,  so  erlebe 
ich  Vorstellungen  der  ersten  Reihe.  Wenn  ich  diese  selbe  Radie- 
rung dagegen  daraufhin  ansehe,  welche  Durchsichtigkeit  und  Tiefe 
der  Hintergrund  hat,  wie  die  plastischen  Formen  des  Terrains  zur 
Wirkung  kommen,  so  erlebe  ich  Vorstellungen  der  zweiten  Reihe. 
Das  Ausschlaggebende  für  den  ästhetischen  Genuß  ist,  daß  ich 
beides  erlebe,  d.  h.  mich  darüber  freue,  welche  illusionistischen 
Wirkungen  Rembrandt  mit  seiner  Technik  hervorgebracht  hat. 

Ebenso  leicht  ist  es,  die  beiden  Vorstellungsreihen  in  der 
Plastik  voneinander  zu  scheiden.  Wenn  ich  eine  Statue  daraufhin 
ansehe,  ob  sie  aus  Bronze  oder  Marmor  oder  Ton  ist,  und  ob  sich 
die  Eigenschaften  ihres  Materials  deutlich  in  ihrer  Form  ausprägen, 
so  erlebe  ich  eine  Vorstellung  der  ersten  Reihe.  Wenn  ich  mir 
dagegen  bewußt  werde,  daß  sich  in  der  Bewegung  und  im  Ge- 
sichtsausdruck der  dargestellten  Person  das  Gefühl  ausspricht,  daa 
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sich  nach  dem  Inhalt  der  Darstellung  darin  aussprechen  soll,  so 
erlebe  ich  eine  Vorstellung  der  zweiten  Reihe.  Zu  behaupten,  daß 
das  erste  gleichgültig  oder  nebensächlich  sei,  wäre  ebenso  falsch 
wie  zu  behaupten,  daß  es  auf  das  letztere  nicht  ankomme.  Laien 
denken  natürlich  immer  nur  an  den  Inhalt.  Aber  Ästhetiker 
sollten  wenigstens  wissen,  daß  jede  Plastik  schlecht  ist,  in  der  nicht, 
abgesehen  von  der  Naturform,  auch  die  Eigenschaften  des  Materials 
zum  Ausdruck  kommen. 

Wenn  ich  ein  Relief  daraufhin  ansehe,  wie  hoch  es  sich  über 
den  Grund  erhebt  und  in  welchem  Höhenverhältnis  die  obersten 
Punkte  des  Vorder-  und  Hintergrundes  zueinander  stehen,  so  ist 
das  eine  Anschauung  der  ersten  Reihe.  Wenn  ich  es  aber  darauf 
ansehe,  welche  Raumtiefe  und  welches  Distanzverhältnis  der  in  ihm 
dargestellten  Personen  der  Bildhauer  dem  Beschauer  suggerieren 
wollte,  so  fällt  diese  Anschauung  unter  die  zweite  Reihe.  Der 
Kunstkenner  wird  natürlich  beides  abwechselnd  tun. 

Wenn  ich  bei  einer  Theateraufführung  das  Urteil  abgebe: 
Donnerwetter,  wie  flott  spielen  die !  so  erlebe  ich  eine  Vorstellung 
und  ein  Lustgefühl  der  ersten  Reihe.  Wenn  ich  aber  das  Ge* 
fühl  habe:  Herr  Gott,  haben  es  die  schlesischen  Weber  schlecht, 
so  erlebe  ich  eine  Vorstellung  und  ein  Unlustgefühl  der  zweiten 
Reihe.  Wenn  ich  mich  frage,  wie  wohl  der  Maschinenmeister 
das  stürmische  Meer  im  Teil  oder  die  Tiere  der  Wolfsschlucht 
im  Freischütz  technisch  zur  Darstellung  gebracht  hat,  so  gehört 
diese  Frage  der  ersten  Reihe  an.  Wenn  ich  mich  aber  der  Stim- 
mung des  wogenden  Rheinstromes  in  der  Götterdämmerung  oder 
der  Waldszenerie  im  Siegfried  hingebe,  so  erlebe  ich  Vorstellungen 
der  zweiten  Reihe. 

Ein  Zuhörer,  der  in  einer  Symphonie  darauf  achtet,  wie  der 
Kapellmeister  die  Tempi  nimmt,  ob  die  Bläser  nicht  zu  laut,  die 
Geiger  beim  Unisono  auch  völlig  rein  sind,  der  erlebt  damit  Vor- 
stellungen der  ersten  Reihe.  Einer  dagegen,  der  sich  ganz  den 
Gefühlen  der  Freude  und  Trauer,  des  Schmerzes  und  des  Grauens 
hingibt,  die  in  der  Musik  ihren  Ausdruck  finden,  bleibt,  solange» 
er  das  tut,  ganz  in  der  zweiten  Vorstellungsreihe. 

Diese  Beispiele  mögen  genügen,  um  zu  veranschaulichen,  was 
ich  mit  dem  Wechsel  der  Vorstellungsreihen  meine.  Schon  der 
Umstand,  daß  man  niemals  im  Zweifel  sein  kann,  welcher  von 
beiden  Reihen  eine  Vorstellung  angehört,  beweist,  daß  sich  die 
psychischen  Erlebnisse  tatsächlich  in  diese  beiden  Reihen  ordnen. 
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Da  man  nicht  gleichzeitig  die  blaue  Farbe  als  Kobalt  und  als 
Himmel,  eine  Statue  als  Marmor  und  als  Fleisch,  eine  Tonfolge 
als  Melodie  u  n  d  als  Gefühlsausdruck  auffassen  kann,  vielmehr  alle 
diese  Vorstellungen  nur  abwechselnd  eintreten  können,  so  geht 
daraus  hervor,  daß  auch  die  Elemente  dieser  beiden  Reihen  ab- 
wechselnd erlebt  werden. 

Natürlich  zweifle  ich  nicht  daran,  daß  verschiedene  Menschen 
diese  beiden  Vorstellungsreihen  in  ganz  verschiedener  Stärke  er- 
leben. Das  ergibt  sich  z.  B.  daraus,  daß  für  Leute,  die  niemals 
einen  Pinsel  oder  ein  Modellierholz  in  der  Hand  gehabt,  niemals 
über  die  technischen  Bedingungen  der  Kunst  nachgedacht  haben, 
—  also  sagen  wir  einmal  Philosophen  —  die  erste  Vorstellungs- 
reihe überhaupt  nicht  vorhanden  ist,  daß  sie  folglich  bei  ihrer 
Ästhetik  nur  die  zweite  Vorstellungsreihe  berücksichtigen.  Ebenso 
aber  daraus,  daß  solche  Künstler,  die  nur  technische,  keine  all- 
gemein menschliche  Bildung  haben,  ein  Kunstwerk  nur  darauf 
ansehen,  wie  es  „gemacht'^  ist,  ohne  danach  zu  fragen,  ob  es  einen 
tieferen  Gefühlsgehalt  hat. 

Das  eine  ist  so  einseitig  wie  das  andere.  Diese  beiden 
Menschengattungen  sind  gleich  weit  von  wahrem  Kunstgenuß  ent- 
fernt. Und  dennoch  läßt  sich  selbst  bei  ihnen,  wenn  man  genauer 
hinsieht,  eine  Zweiheit  von  Vorstellungsreihen  nachweisen.  Der 
Philosoph,  dessen  Verständnis  durch  keine  künstlerische  Sach- 
kenntnis getrübt  ist,  der  ein  Kunstwerk  deshalb  in  kindlicher 
Naivetät  ungefähr  ebenso  auffaßt  wie  ein  Naturprodukt,  der  folg- 
lich auch  alles,  was  sich  auf  die  technische  Herstellung  bezieht, 
beiseite  schieben,  gewissermaßen  in  den  Vorhof  der  Kunst  ver- 
weisen möchte,  ist  sich  doch  immerhin  bewußt,  daß  das,  was  er 
da  sieht,  ein  Bild  ist,  wenn  ihm  auch  vielleicht  von  den  illusions- 
störenden  Elementen  nur  die  allergröbsten,  enva  der  Rahmen  und 
der  Firnis  zum  Bewußtsein  kommen.  Der  Künstler  dagegen,  dem 
die  tiefere  Gefühlsbildung  fehlt,  und  der  deshalb  das  technische 
Virtuosentum,  den  äußeren  Klingklang  der  Form  bedeutend  über- 
schätzt, weiß  doch  wenigstens,  daß  die  Formen  und  Farben,  die 
er  auf  die  Leinwand  bringt,  die  Töne,  die  er  seinem  Instrument 
entlockt,  etwas  bedeuten,  daß  mit  der  Technik  irgend  etwas,  Natur, 
Leben,  Gefühl  usw.  dargestellt  wird.  Der  Abstand  vom  wahren 
Kunstgenuß  besteht  bei  beiden  nur  darin,  daß  bei  ihnen  die  eine 
Vorstellungsreihe  unverhältnismäßig  verkümmert  und  die  andere 
dementsprechend  unverhältnismäßig  stark  ausgebildet  ist. 
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Damit  man  aber  nicht  denke,  ich  sähe  den  Balken  im  eigenen 
Auge  nicht,   will  ich  zugeben,   daß  die  An,  wie  Kunsthistoriker 
Kunstwerke  anschauen,  vielfach  auch  einseitig  ist,  weil  sie  auf  eine 
ganz  einseitige  Betonung  der  Vorstellungsreihe  Kunst  hinausläuft» 
Das  gilt  schon  von  der  ästhetisierenden  Richtung  der  jüngeren 
kunstgeschichtlichen  Schule,  bei  deren  Stilanalysen  man  sich  manch- 
mal  fragt,    ob    denn    unsere   großen  Meister  wirklich  bei   ihren 
Werken   nur   an   Flächenfüllung,    Raum  Vertiefung,    ornamentale 
Linienführung,  Bewegungsrhythmus  usw.  gedacht  haben.    Es  gilt 
aber  in  noch  höherem  Grade  von  der  Bilderkritik  und  Bilderkenner- 
schaft.   Natürlich  muß  ein  Kunsthistoriker,  wenn  er  ein  Bild  an- 
schaut, auf  manches  achten,  was  einem  gewöhnlichen  Sterblichen 
ziemlich  gleichgültig  ist,   auf  die  Erhaltung,   den  Malgrund,   das 
Bindemittel  usw.,   alles  Dinge,   die  man,  wenn  man  will,   in  die 
erste  Vorstellungsreihe  rechnen  kann.    Bei  manchen  mag  es  wohl 
hierbei  sein  Bewenden  haben,  jedenfalls  mögen  sie  den  Schwer- 
punkt ihrer  Kunstbetrachtung  auf  diese  Seite  legen.     So   erzählt 
man  sich  von  einem  berühmten  Bilderkenner,   das  erste,  was  er 
tue,  wenn  er  ein  Bild  zu  sehen  bekomme,  sei,  daß  er  es  herum- 
drehe  und  von  der  Rückseite  betrachte.     Aber  man  stelle  sich 
selbst  das  Extrem  in  dieser  Richtung  vor :  Sogar  ein  solcher  Kenner 
wird,  wenn  er  den  Kunstwert  eines  Bildes  beurteilen  will,  dessen 
Illusionskraft  an  sich  selbst  erproben  müssen,   und  dabei  wird  er 
mit  der  einen  Vorstellungsreihe  allein  nicht  auskommen. 

Eine  ganz  analoge  Art  der  Kunstbetrachtung  stellt  sich  uns 
bei  dem  Theaterkritiker  dar,  der  ein  Schauspiel  schon  wer 
weiß  wie  oft  gesehen  hat,  dem  folglich  der  Inhalt  nichts  Neues 
mehr  sagt,  und  der  es  nur  besucht,  um  sich  zu  überzeugen,  wie 
der  neue  Gast  die  Hauptrolle  geben  wird,  ob  Frau  X  und  Herr  Y 
die  Schlußszene  so  oder  so  auffassen  werden,  ob  das  Zusammenspiel 
diesmal  flotter  sein  wird  als  die  letzten  Male. 

Nun  denke  man  sich  als  Gegenstück  dazu  ein  Bauern- 
mädchen,  das  ein  Schauspiel  noch  niemals  gesehen  hat,  das 
überhaupt  zum  erstenmal  ein  Theater  besucht,  das  gar  nichts  von 
der  Technik  des  Theaters,  vom  Wesen  der  Schauspielkunst  weiß, 
und  infolgedessen  auch  nur  den  Inhalt  des  Stückes  auf  sich  wirken 
läßt,  diesen  aber  so  stark,  daß  es  ihn  völlig  mit  erlebt,  an  traurigen 
Stellen  weint,  bei  freudigen  Begebenheiten  jauchzt  usw. 

Darüber,  daß  keiner  dieser  beiden  Menschen  einen  rein  ästhe- 
tischen Genuß  hat,   ist  wohl  niemand  im  Zweifel.     Der  Theater- 
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kritiker  faßt  das  Kunstwerk  zu  sehr  mit  dem  Verstände,  das  Bauern- 
mädchen zu  sehr  mit  dem  Gefühl  auf,  keines  von  oeiden  aber 
erschöpft  seinen  vollen  Gehalt.  Dennoch  kann  man  sagen,  daß 
selbst  diese  beiden  in  gewisser  Weise  zwei  Vorstellungsreihen  er- 
leben. Das  Bauernmädchen  weiß  bei  aller  Hingenommenheit  doch, 
daß  es  nicht  wirkliches  Leben  vor  sich  hat  Denn  es  sitzt  ja  im 
Theater  und  kann  sich  nicht  von  seinem  Platze  bewegen.  Um- 
gekehrt muß  der  Theaterkritiker,  um  das  Verdienst  des  Spiels  be- 
urteilen zu  können,  doch  den  Inhalt  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
auf  sich  wirken  lassen,  d.  h.  Dlusion  erleben.  Das  Fehlerhafte  bei 
ihrer  beider  Anschauung  beruht  nur  darauf,  daß  die  der  jeweiligen 
\'orbildung  und  Disposition  nicht  entsprechende  Vorstellungsreihe 
verkümmert,  die  entgegengesetzte  dagegen  unverhältnismäßig  stark 
entwickelt  ist.  Auf  der  einen  Seite  Hypertrophie  der  illusions- 
störenden,  auf  der  anderen  Hypenrophie  der  illusionserregenden 
Elemente. 

Innerhalb  dieser  beiden  Extreme  liegt  nun  der 
ästhetische  Genuß  aller  Menschen  ohne  Ausnahme. 
Jeder  von  uns  wird  sich,  je  nach  seiner  Begabung  und  Vorbildung, 
entweder  mehr  dem  Genuß  des  Theaterkritikers  oder  mehr  dem 
des  Bauemmädchens  nähern.  Ein  verstandesmäßig  veranlagter 
Mensch  wird,  mutatis  mutandis,  die  Kunst  wie  der  Theaterkritiker, 
ein  gefühlsmäßig  veranlagter  wie  das  Bauernmädchen  genießen. 
Aber  nur  bei  wenigen  wird  die  Art  des  Genusses  völlig  mit  einem 
dieser  Extreme  zusammenfallen.  Bei  den  meisten  wird  die  ver- 
kümmerte Vorstellungsreihe  ein  wenig  mehr  ausgebildet,  die  über- 
wiegende ein  wenig  geringer  entwickelt  sein. 

Hier  liegt  nun  der  schlagende  Beweis  für  die  Richtigkeit  der 
lUusionstheoric.  Denn  wenn  man  von  einer  ästhetischen  Theorie 
verlangen  darf,  daß  sie  auf  jedes  ästhetische  Verhalten  paßt,  so 
weiß  ich  nicht,  welche  Theorie  richtiger  sein  könnte  als  die,  die 
auf  alle  verschiedenen  Arten  des  ästhetischen  Genusses,  bis  zu  den 
äußersten  Extremen  angewendet  werden  kann.  Beruht  doch  bei 
aller  Einheit  des  Prinzips  die  Elastizität  und  Anpassungsfähigkeit 
der  Illusionstheorie  gerade  darauf,  daß  sie  über  die  verhältnis- 
mäßige Stärke  der  beiden  \'orstellungsreihen  gar  keine  Vorschriften 
gibt,  sondern  nur  verlangt,  daß  überhaupt  zwei  Vorstellungsreihen 
entstehen.  Wenn  dies  aber,  wie  wir  gesehen  haben,  schon  bei 
den  denkbar  äußersten  Extremen  der  Fall  ist,  um  wieviel  mehr 
muß  es  in  allen  den  Fällen  zutreffen,   die  zwischen  diesen  beiden 
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Extremen  liegen !  Man  kann  sich  in  der  Tat  schlechterdings  keine 
Form  des  ästhetischen  Genusses  denken,  auf  die  nicht  die  Forde- 
rung der  zwei  Vorstellungsreihen  zuträfe. 

Vielleicht  können  wir  aber  auch  noch  einen  Schritt  weiter 
gehen.  Wir  haben  sowohl  bei  den  beiden  erwähnten  Extremen 
als  auch  bei  den  früher  besprochenen  Täuschungsversuchen  und 
unkünstlerischen  Illusionen  gesehen,  daß  das  Charakteristische  bei 
ihnen  die  un verhältnismäßige  Verkümmerung  der  einen  VorsteL 
lungsreihe  ist  Da  liegt  gewiß  der  Gedanke  nahe,  daß  der  höchste 
ästhetische  Genuß,  die  reinste  Form  des  ästhetischen  Verhaltens 
irgendwo  zwischen  diesen  beiden  Extremen  liegen 
müsse,  und  zwar  da,  wo  beide  Vorstellungsreihen  an- 
nähernd gleich  stark  erlebt  werden.  Psychologisch  würde 
das  soviel  heißen,  daß  ein  Kunstwerk  dann  ästhetisch  am  reinsten 
genossen  wird,  wenn  die  Elemente  der  beiden  Vorstel- 
lungsreihen gleich  deutlich  und  die  mit  ihnen  zu- 
sammenhängenden Gefühle  gleich  stark  sind.  Als  Bei- 
spiel für  diesen  Fall  könnte  man  z.  B.  einen  Künstler  anführen,  der 
einerseits  ein  hervorragender  Techniker  wäre  und  dementsprechend 
auch  das  technische  Verdienst  eines  Kunstwerkes  voll  zu  würdigen 
wüßte,  andererseits  aber  auch  ein  hochgebildeter  und  tief  empfinden- 
der Mensch,  der  infolgedessen  auch  den  Gefühlsgehalt  eines  Kunst- 
werkes voll  auf  sich  wirken  ließe. 

Dieses  Ideal  wird  indessen  meistens  nicht  erreicht  werden. 
Und  zwar  deshalb  nicht,  weil  es  nur  sehr  wenige  Menschen  dieser 
Art  gibt  und  selbst  bei  diesen  die  momentane  Disposition  die 
Wagschale  im  einzelnen  Falle  meistens  nach  der  einen  Seite  herunter- 
drücken wird.  So  kann  z.  B.  ein  Kunstwerk  einen  Inhalt  haben^ 
der  einem  im  übrigen  allseitig  ausgebildeten  Künstler  im  Augen- 
blick entweder  besonders  sympathisch  oder  besonders  antipathisch 
ist.  Man  darf  mit  Sicherheit  voraussetzen,  daß  dementsprechend 
die  Vorstellungsreihe  Natur  entweder  zu  stark  oder  zu  schwach 
entwickelt  sein  würde,  als  daß  man  von  einer  ungefähren  Gleich- 
heit sprechen  könnte.  Dabei  ist  noch  nicht  einmal  erwähnt,  daß 
wir  ja  streng  genommen  kein  Mittel  haben,  die  völlige  Gleichheit 
zu  konstatieren,  da  sich  Gefühle  bekanndich  nicht  messen  lassen. 

Die  Illusionsästhetik  kann  also  nicht  mehr  tun,  als  das  Ideal 
der  gleichstarken  Entwicklung  beider  Reihen  aufstellen,  unter  dem 
selbstverständlichen  Vorbehalt,  daß  dieses  Ideal  nur  in  den  seltensten 
Fällen,  vielleicht  niemals  wirklich  erreicht  wird.    Das  eine  aller- 
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dings  läßt  sich  mit  Sicherheit  sagen,  daß  beide  Vorstellungs- 
reihen überhaupt  möglichst  stark  erlebt  werden 
müssen.  Gleichheit  der  Stärke  beider  Vorstellungsreihen  allein, 
vorausgesetzt  daß  sie  erreicht  oder  konstatiert  werden  könnte,  tut 
es  nicht.  Denn  wer  sowohl  die  Vorstellungsreihe  Natur,  als  auch 
die  Vorstellungsreihe  Kunst  sehr  schwach  erlebt,  der  hat  überhaupt 
nur  einen  sehr  geringen  Kunstgenuß,  mögen  beide  Reihen  bei  ihm 
auch  im  übrigen  gleich  stark  entwickelt  sein.  So  würde  also 
schließlich  derjenige  den  höchsten  und  reinsten 
Kunstgenuß  haben,  der  im  allgemeinen  für  alle  Ein- 
drücke am  meisten  empfänglich  wäre  und  einerseits 
die  genaueste  Kenntnis  der  Technik,  andererseits  das 
tiefste  allgemeinmenschliche  Empfinden  hätte,  ein 
Ergebnis,  mit  dem  sich  auch  diejenigen  werden  befreunden  können, 
die  es  für  ziemlich  trivial  und  nicht  besonders  neu  halten. 

Man  hat  die  Illusionstheorie  häufig  insofern  mißverstanden, 
als  man  glaubte,  sie  fasse  den  Kunstgenuß  als  ein  äußerliches 
Nebeneinanderbestehen  der  beiden  Vorstellungsreihen,  als 
eine  An  von  „klapperndem  Bewußtseinsmechanismus"  auf.  Natür- 
lich kann  davon  nicht  die  Rede  sein.  Zunächst  ist  es  durchaus 
nicht  unsere  Ansicht,  daß  die  beiden  Vorstellungsreihen  beziehungs- 
los nebeneinander  stünden,  gar  kein  engeres  Verhältnis  zueinander 
hätten.  Ein  solches  ergibt  sich  ja  schon  daraus,  daß  die  Vorstel- 
lungsreihe Natur  aus  der  Vorstellungsreihe  Kunst  hervorgeht.  Man 
kommt  ja  bei  der  Kunstanschauung  nur  dadurch  zu  der  Vorstellung 
Natur,  daß  man  das  Kunstwerk  anschaut,  daß  die  Vorstellungsreihe 
Kunst  gerade  die  im  Kunstwerk  enthaltene  Form  hat.  Wäre  das 
Kunstwerk  anders  als  es  ist,  so  würde  es  ja  keine  Illusion  her\'or- 
rufen,  das  heißt  die  Vorstellungsreihe  Natur  überhaupt  nicht  er- 
zeugen. Die  beiden  Vorstellungsreihen  stehen  also  in  einem  kausalen 
Zusammenhang  miteinander,  und  zwar  in  einem  Zusammenhang, 
der  dem  Genießenden  völlig  bewußt  ist.  Denn  indem  er  von  der 
\'orstellungsreihe  Kunst  zu  der  V^orstellungsreihe  Natur  fortschreitet 
und  immer  wieder  zu  der  \'orstellungsreihe  Kunst  zurückkehrt, 
bleibt  er  sich  stets  bewußt,  daß  jene  durch  diese  her\'orgerufen 
ist,  resp.  immer  von  neuem  henorgerufen  wird.  Während  des 
ganzen  ästhetischen  Genusses  begleitet  ihn  das  Gefühl,  daß  beide 
Vorstellungsreihen  gerade  in  dem  Verhältnis  der  gegenseitigen  Be- 
dingtheit zueinander  stehen,  durch  den  das  fortgesetzte  abwechselnde 
Insbewußtseintretcn  ermöglicht  wird. 
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Die  innige  Verflechtung  der  beiden  VorsteUungsreihen  wird 
nun  besonders  dadurch  gekennzeichnet,  daß  ihre  Elemente  in  einer 
ganz  besonderen  Ordnung  aufeinander  folgen.  Es  entsteht  nicht 
erst  die  ganze  eine  A^'orstellungsreihe  und  dann  die  ganze  andere^ 
sondern  die  Elemente  beider  VorsteUungsreihen  verflechten  sich 
miteinander.  Und  zwar  ist  das  Charakteristische  dieser  Verflechtung, 
daß  die  am  meisten  miteinander  verwandten  und  doch  einander 
entgegengesetzten  Elemente  der  beiden  Vorstellungsreihen  zeitlich 
immer  nahe  aneinander  rücken.  So  sieht  man  z.  B.  bei  dem  Bilde 
einer  Kirsche  im  einen  Augenblick  einen  roten  Fleck  oder  ein 
Konglomerat  roter  Pinselstriche,  im  nächsten  Augenblick,  sobald  die 
Fläche  im  Bewußtsein  zurücktritt,  ist  es  eine  Kirsche.  So  ninmit 
man  im  einen  Augenblick  eine  Fläche  mit  glänzendem  Firnis  wahr, 
im  nächsten  Augenblick  sieht  man  in  dieser  Fläche  den  vertieften 
Raum,  den  die  Malerei  darstellen  will.  Oder  im  einen  Augen- 
blick sieht  man  ein  paar  dunkle  Pinselstriche  auf  einer  Stirn  — 
die  Andeutung  von  Falten  — ,  im  nächsten  Augenblick  ist  es  der 
Ausdruck  von  Kummer  oder  Zorn,  den  der  Künstler  dem  be- 
treffenden Gesicht  hat  mitteilen  wollen.  Oder  man  hön  im  einen 
Augenblick  musikalische  Rhythmen  von  bestinunter  Form,  im 
nächsten  Augenblick  erscheinen  diese  selben  Rhnhmen  wie 
rauschendes  Wasser  oder  Glockengeläute  oder  jauchzende  Freude. 

Das  beruht  einfach  darauf,  daß  eine  bestimmte  Vorstellung 
immer  durch  eine  bestimmte  Form  erzeugt  wird,  also  das  Entstehen 
der  Vorstellung  sich  notwendig  unmittelbar*  an  die  Wahrnehmung 
dieser  Form  anschließen  muß.  So  geht  jeder  Einzelvorstellung 
die  Wahrnehmung  des  entsprechenden  Teils  des  Kunstwerks  un- 
mittelbar voraus,  und  beide  VorsteUungsreihen  werden  durch  ihre 
ineinandergreifenden  Elemente  unauflöslich  miteinander  verknüpft. 
Auch  hier  gilt  aber,  was  früher  schon  im  allgemeinen  gesagt 
wurde,  daß  der  Wechsel  keineswegs  ein  streng  rhythmischer  ist. 
Vielmehr  kann  nicht  nur  jede  einzelne  Wahrnehmung  und  Vor- 
stellung, sondern  auch  jede  Gruppe  von  zweien  dieser  Elemente  je 
nach  den  besonderen  Verhältnissen  ganz  verschieden  lang  dauern. 
Die  Illusionstheorie  paßt  sich  also  auch  in  dieser  Beziehung  den 
tatsächlichen  Verhältnissen,  d.  h.  den  individuellen  Verschieden- 
heiten des  psychischen  Lebens  ungezwungen  an. 

Die  wichtigste  Frage  aber,  die  sich  jetzt  erhebt,  ist,  inwiefern 
dieser  Wechsel  der  VorsteUungsreihen  Genuß  erregen  kann,  wie 
es    sich    erklärt,    daß    gerade   er  so   angenehm   empfunden  wird. 
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Hierauf  könnten  wir  einfach  erwidern :  Die  Tatsache,  daß  er  Genuß 
erregt,  ist  ja  nicht  zu  bezweifeln,  sie  steht  vielmehr  empirisch  fest 
Doch  hier  wäre  der  Einwand  vorauszusehen,  daß  der  Wechsel  der 
Vorstellungsreihen  deshalb,  weil  er  mit  dem  ästhetischen  Genuß 
verbunden  ist,  noch  nicht  dessen  Ursache  zu  sein  brauchte.  Der 
Genuß  könnte  ja  auch  eine  andere  Ursache  haben,  so  daß  der 
Wechsel  der  Vorstellungsreihen  nur  eine  nebensächliche  Begleit- 
erscheinung desselben  wäre. 

Ja,  man  will  sogar  behaupten,  daß  ein  Wechsel  zwischen  zwei 
Vorstellungsreihen  überhaupt  nicht  lusterregend  sein 
könne,  weil  das  Hinundherschwanken  des  Bewußtseins  zwischen 
zwei  einander  eigentlich  ausschließenden  Vorstellungsreihen  not- 
wendig ein  Gefühl  des  Schwankens  und  Schwebens,  der  Unruhe 
und  Qual,  das  heißt  eben  ein  Unlustgefühl  erzeugen  müsse.  Allein 
eine  genaue  Untersuchung  der  psychischen  Tatsachen  lehn  das 
Gegenteil.  Wir  können  im  psychischen  Leben  eine  ganze  Anzahl 
von  Erscheinungen  nachweisen,  die  ein  solches  Nebeneinander- 
bestehen oder  Miteinanderabwechseln  zweier  Vorstellungsrcihen 
aufweisen  und  dennoch  Lust  gewähren. 

So  entstehen  z.  B.  bei  der  Anschauung  des  Glanzes,  das 
heißt  einer  glänzenden  Metallfläche  zwei  Empfindungsreihen^  eine, 
die  sich  auf  die  Oberfläche  als  solche,  und  eine,  die  sich  auf  die 
in  ihr  gespiegelten  Gegenstände  bezieht.  Wir  schauen  gewisser- 
maßen durch  die  Oberfläche  hindurch  in  die  Tiefe,  indem  wir  auch 
das,  was  sich  in  ihr  spiegelt,  das  Licht,  die  Farben  der  Um- 
gebung usw.  in  ihr  sehen.  Dabei  vergessen  wir  aber  die  Oberfläche 
keineswegs,  da  wir  gewisse  Eigenschaften  von  ihr  wahrnehmen, 
durch  die  sie  uns  immer  wieder  ins  Gedächtnis  zurückgerufen 
wird.  Man  könnte  die  letzteren  mit  den  illusionsstörenden  Elemen- 
ten eines  Bildes,  z.  B.  dem  spiegelnden  Firnis,  die  ersteren  mit 
den  illusionserregenden,  z.  B.  den  perspektivisch  wirkenden  Raum- 
faktoren vergleichen.  Wenn  wir  nun  trotzdem  den  Glanz  schon 
rein  sinnlich  genießen  —  von  den  assoziativen  Faktoren  der  Pracht, 
des  Reichtums  usw.  ganz  abgesehen  —  so  geht  daraus  zum  min- 
desten soviel  her\'or,  daß  die  Zweiheit  der  Vorstellungsreihen  an 
sich  nichts  Unlusterregendes  sein  kann. 

Die  Maske  hat,  wenn  sie  aufgesetzt  wird,  die  Wirkung,  daß 
beim  Beschauer  eine  doppelte  Vorstellungsreihe  entsteht.  Die  eine 
bezieht  sich  auf  die  Maske  selbst  mit  ihrem  Ausdruck,  ihrer 
größeren   oder  geringeren  Häßlichkeit,   die   andere  auf  die  hinter 

t  19 


2QO  Zwölftes  Kapitel 


ihr  befindliche  Person  mit  ihrem,  dem  Beschauer  meistens  bekannten 
Aussehen  und  Charakter.  Die  Zweiheit  dieser  Vorstellungsreihen 
wird  besonders  deutlich,  wenn  die  Maske  in  einem  Gegensatz  zu 
der  maskierten  Person  steht,  also  wenn  z.  B.  Männer  sich  als 
Frauen  verkleiden  oder  Kinder  sich  bänige  Masken  vorhalten. 
Auf  vielen  antiken  Kunstwerken  sind  Eroten  mit  bärtigen  Masken 
dargestellt.  Bei  ihrer  Betrachtung  nimmt  der  Beschauer  nicht  nur 
die  bärtigen  Masken,  sondern  auch  den  kindlichen  Körper  dieser 
Elroten  wahr,  d.  h.  er  erlebt  zwei  einander  eigendich  ausschließende 
Vorstellungsreihen.    Hierdurch  entsteht  aber  Lust. 

Auch  bei  der  Anschauung  des  Komischen  erlebt  man 
immer  eine  Zweiheit  von  Vorstellungsreihen.  Wir  wollen  das 
Komische  des  Erlebnisses,  der  Erzählung  und  des  Wortspiels  unter- 
scheiden. 

Zuerst  das  Komische  des  Erlebnisses.  Ein  Mädchen  trägt 
einen  dünn  gewalzten  Kuchenteig  zum  Bäcker.  Da  greift  der  Wind, 
der  ihr  entgegenweht,  unter  das  Backwerk,  hebt  es  empor  und 
stülpt  es  ihr  über  den  Kopf.  Blitzschnell  entstehen  zwei  Vorstel- 
lungsreihen: Einmal  der  reinliche  Kuchen,  der  gebacken  und  ge- 
gessen werden  soll,  sodann  der  Teig,  der  durch  die  Schuld  des 
Windes  in  ekelhafte  Berührung  mit  der  Pomade  kommt. 

Dann  das  Komische  der  Erzählung.  Wer  kennt  nicht  den 
weißen  Elefanten  Marc  Twains,  der  wochenlang  vergeblich  von  der 
Polizei  gesucht  wird,  dabei  aber  allen  anderen  Menschen  so  be- 
kannt ist,  daß  Barnum  telegraphisch  um  die  Erlaubnis  nachsucht, 
Plakate  auf  ihm  ankleben  zu  dürfen.  Trotz  alledem  wird  er  aber 
nicht  aufgefunden,  bis  man  ihn  endlich  halbvermodert  unter  dem 
Fußboden  der  Polizeiwache,  durch  den  pestilenzialischen  Gestank, 
den  er  verbreitet,  entdeckt.  Auch  hier  wieder  zwei  Vorstellungs- 
reihen: Einerseits  ein  weißer  Elefant,  der  als  solcher  jedermann 
bekannt  sein  muß,  der  sich  mit  dem  besten  Willen  nicht  verbergen 
läßt,  andererseits  das  höchst  umständliche  und  pedantische  Ver- 
fahren der  Polizei,  die  ihn  wie  eine  Stecknadel  sucht  und  schließ- 
lich doch  bei  Lebzeiten  nicht  findet. 

Endlich  das  Komische  des  Wortspiels.  Der  Wirt  des  Hauses 
bedankt  sich  in  einem  Toast  bei  einem  seiner  Gäste,  daß  er  seiner 
Einladung  „mit  Nichten"  gefolgt  sei.  Zuerst  versteht  alles  „mit 
nichten"  und  wundert  sich  über  diesen  seltsamen  Dank.  Dann 
entpuppen  sich  die  Nichten  als  zwei  hübsche,  junge  Mädchen  und 
alles  lacht.     Wiederum  zwei  Vorstellungsreihen:   Der  Gast,   der 
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überhaupt  nicht  gekommen  ist,  und  der  Gast,  der  sogar  mit  zwei 
Nichten  gekommen  ist.  Es  gibt  keinen  Wortwitz,  der  nicht  auf 
etwas  ähnliches  hinausliefe.  Man  braucht  nur  ein  paar  Nummern 
unserer  Witzblätter  durchzusehen,  um  sich  zu  überzeugen,  daß 
bei  derartigen  Wortwitzen  die  Entstehung  zweier  Vorstellungsreihen 
geradezu  die  Regel  ist. 

Kine  besondere  Form  des  komischen  Erlebnisses  ist  der 
Schwank  auf  dem  Theater,  wo  die  Irrtümer  und  Verwechslungen 
ihren  besonderen  Reiz  dadurch  erhalten,  dafi  der  Zuschauer  sie 
durchschaut,  während  die  Personen  des  Stückes  nichts  davon 
ahnen.  Der  Richter  im  Zerbrochenen  Krug,  der  sehr  gegen  seinen 
Willen  die  Untersuchung  gegen  sich  selbst  führen  muß,  der  Amts- 
vorsteher im  Biberpelz,  der  in  seinem  Dünkel  die  Diebin  kon- 
sequent für  eine  ehrliche  Frau  hält,  der  Athlet  in  Monsieur  Herkules, 
der  mit  dem  erwarteten  Hauslehrer  verwechselt  wird  und  seine 
von  der  ganzen  Familie  erhoffte  pädagogische  Tüchtigkeit  durch 
die  verwegensten  gymnastischen  Kunststücke  dokumentiert,  der 
Student  in  (^harleys  Tante,  der  als  seine  eigene  Tante  verkleidet  die 
tollsten  Abenteuer  erlebt :  Gibt  es  überhaupt  irgendeinen  Schwank 
mit  solchen  Verwechslungen,  Verkleidungen  usw.,  bei  dem  der 
Zuschauer  nicht  fortwährend  eine  doppelte  Vorstellungsreihe  er- 
lebte, jede  Handlung,  die  er  sieht,  jedes  Wort,  das  er  hört,  in  dem 
Doppelsinne  seines  eigenen  Wissens  und  des  Nichteingeweihtseins 
der  Personen  des  Stückes  auffaßte? 

Aber  damit  sind  die  Analogien  noch  nicht  erschöpft  Eine 
Ästhetik  des  Grotesken,  sowohl  in  Handlungen  und  Worten, 
als  auch  in  Zeichnungen,  würde  zu  dem  Ergebnis  führen,  dafi 
es  immer  oder  fast  immer  zu  einer  Zweiheit  von  Vorstellungsreihen 
anregt.  Don  Quixote,  der  die  Windmühlenflügel  bekämpft,  Me- 
phisto, der  dem  Schüler  seine  Weisheit  verkündigt,  die  grotesken 
Mischfiguren  der  Renaissancedekoration,  die  der  ganzen  Gattung 
den  Namen  gegeben  haben,  dann  die  bekannten  Höllengespenster 
des  Hieronymus  Bosch,  Peter  Flötner  und  Pieter  Brueghel,  bis 
herab  zu  den  Karikaturen  Oberländers  und  der  Simplicissimus- 
Zeichner,  ja  selbst  die  erste  beste  groteske  l^ersönlichkeit,  die  einem 
im  Leben  begegnet,  was  sind  sie  anderes  als  Erscheinungen,  die 
aus  kontrastierenden  Kiementen  zusammengesetzt  sind  und  dadurch 
auch  zu  kontrastierenden  Vorstellungen  AnlaU  geben? 

Oder  der  Humor  in  seiner  tieferen  Form,  muß  man  ihn  nicht 
als  eine  Mischung  von  Fernst  und  Scherz  deuten,   als  ein  Lächeln 
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unter  Tränen,  etwas,  was  uns  zu  gleicher  Zeit  in  ganz  entgegen- 
gesetzte Stimmungen  versetzen  kann,  so  daß  wir  niemals  recht 
wissen,  ob  wir  weinen  oder  lachen  sollen? 

Oder  das  Rätsel,  dessen  Pointe  ja  immer  auf  einem  Doppel- 
sinn beruht,  das  deshalb  auch  nur  gelöst  werden  kann,  wenn 
man  sein  Bewußtsein  von  vornherein  auf  mehrere  Möglichkeiten 
einstellt,  sich  gewissermaßen  zwingt,  zwei  Vorstellungsreihen  auf 
einmal  zu  erleben? 

Oder  die  Ironie,  deren  Kennzeichen  bekanntlich  darin  be- 
steht, daß  sie,  mit  der  Absicht,  zu  tadeln  oder  zu  verspotten,  das 
Gegenteil  von  dem  sagt,  was  sie  meint,  und  die  notorisch  für  den 
dritten,  der  nicht  davon  betroffen  wird,  im  höchsten  Grade  lust- 
erregend ist? 

Oder  die  A 1 1  e  g  o  r  i  e ,  deren  einziger  Reiz  doch  eben  darin  be- 
steht, daß  man  —  genau  wie  bei  der  Kunst  —  durch  das,  was  gesagt 
wird,  hindurch  etwas  anderes,  was  eigentlich  gemeint  ist,  versteht? 

Hierher  gehören  auch  alle  rhetorischen  und  poetischen  Formen, 
die  von  der  gewöhnlichen  Redeweise  abweichen,  z.B.  das  Bild, 
der  Vergleich,  die  Metapher  usw.  Immer  handelt  es  sich 
dabei  um  ein  in  Gedanken  vollzogenes  Umsetzen  einer  Anschauung 
in  eine  andere,  um  eine  Vertauschung,  eine  Verwechslung,  die 
derjenige,  der  sie  hört  oder  liest,  durchschaut.  Beim  Vergleich 
werden  die  beiden  Vorstellungen  durch  „wie",  „gleich  wie",  „als 
ob",  „wie  wenn"  miteinander  verbunden,  beim  Bilde  werden  sie 
unvermittelt,  in  der  Form  von  Subjekt  und  Prädikat  oder  Sub- 
stantiv und  Adjektiv  nebeneinander  gestellt.  Wenn  es  in  Bürgers 
Lied  vom  braven  Manne  heißt: 

Der  Tauwind  kam  vom  Mittagsmeer 

Und  schnob  durch  Welschland  trüb  und  feucht, 

Die  Wolken  flogen  vor  ihm  her, 

Wie  wenn  der  Wolf  die  Herde  scheucht, 

SO  ist  das  Prädikat  „schnob"  in  Verbindung  mit  dem  Subjekt 
„Tauwind"  ein  Bild,  der  letzte  Vers  dagegen  ein  Vergleich.  In 
beiden  Fällen  entsteht  eine  doppelte  Vorstellung:  Im  ersten  die 
des  wehenden  Windes  und  eines  schnaubenden  Ungeheuers,  dem 
er  gleichgesetzt  wird,  im  zweiten  die  der  Wolken,  die  vom  Winde 
gepeitscht  werden,  und  die  des  Wolfes,  der  die  Schafherde  vor  sich 
hertreibt.  Man  kann  wohl  sagen,  daß  das  Bild  noch  unmittelbarer 
wirkt  als  der  Vergleich,  weil  die  beiden  Vorstellungen  dabei  ganz 
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gleichzeitig  ins  Bewußtsein  treten.  Die  Wirkung  erhält  dadurch 
etwas  Plötzliches,  Blitzartiges.  Das  Bewußtsein  wird  gewisser- 
maßen durcheinandergerüttelt  wie  beim  Witz.  Und  wie  sich  die 
Fähigkeit,  Witze  zu  machen,  nur  bei  einem  Menschen  findet,  der 
imstande  ist,  rücksichtslos  zu  übertreiben,  sich  über  das  Natürliche 
und  logisch  Begründete  hinwegzusetzen,  in  zwei  unter  Umständen 
ganz  heterogenen  Vorstellungsreihen  zu  denken,  ebenso  stehen 
auch  Bild  und  \'ergleich  nur  einem  Menschen  zu  Gebote,  der  über 
eine  Menge  von  Vorstellungen  aus  den  verschiedensten  Gebieten 
des  Lebens  verfügt  und  dementsprechend  alles  gleichzeitig  von 
mehreren  Gesichtspunkten  aus  zu  sehen  vermag.  Einen  solchen 
Menschen  bezeichnet  man  im  gewöhnlichen  Leben  als  geistreich, 
und  mit  seiner  Unterhaltung  ist  ein  eigener  Genuß  verbunden. 
Besitzt  er  außerdem  noch  das  Talent  der  schönen  Form  und  hat 
er  den  Menschen  etwas  zu  sagen,  so  ist  er  ein  Dichter. 

Endlich  gehört  hierher  auch  die  Beseelung  der  Natur, 
also  diejenige  Form  der  Naturanschauung,  die  man  von  jeher  als 
ästhetisch  bezeichnet  hat.  Wenn  wir  einen  Baum,  dessen  Zweige 
herabhängen,  als  „traurig",  einen  Felsen  von  hoher,  senkrechter 
Form  als  „trotzig",  ein  Veilchen,  das  im  Grase  versteckt  ist,  als 
^bescheiden"  bezeichnen,  so  mischen  wir  in  die  Anschauung  der 
Natur  Vorstellungen  aus  dem  geistigen  Leben  des  Menschen  ein, 
vergleichen  wir  tote  Gegenstände  mit  lebendigen  Personen.  Dies 
ist  nichts  anderes,  als  die  Entwicklung  zweier  Vorstellungsreihen 
auf  Grund  der  Wahrnehmung  eines  einzigen  Gegenstandes.  Wie 
wir  bei  der  Kunst  auf  Grund  der  sinnlichen  Wahrnehmung  des 
Kunstwerks  zwei  Vorstellungsreihen  erleben,  deren  eine  sich  auf 
das  Kunstwerk  als  Kunstw^erk,  die  andere  auf  die  Natur  als  Natur 
bezieht,  ebenso  erleben  wir  hier  auf  Grund  der  sinnlichen  Wahr- 
nehmung eines  Naturgegenstandes  zwei  eigentlich  heterogene,  ein- 
ander ausschließende  Vorstellungsreihen. 

Wir  haben  also  gesehen,  daß  der  von  psychologischer  Seite 
erhobene  Einwand,  ein  abwechselndes  Erleben  zijv'eier  Vorstellungs- 
reihen könne  unmöglich  Lust  erregen,  nicht  nur  unhaltbar  ist, 
sondern  daß  sich  sogar  das  Gegenteil  als  richtig  erweist.  Gerade 
in  einer  größeren  Zahl  von  solchen  Fällen  konnten  wir  das  tat- 
sächliche Vorhandensein  von  Lustgefühlen  nachweisen.  Nun  ist 
es  ja  sehr  leicht,  zu  behaupten,  die  Lust,  die  dabei  entstehe,  sei 
nicht  die  Folge  des  gleichzeitigen  Erlebens  dieser  zwei  Vor- 
stellungsreihen ,    sondern    irgendeines    anderen    uns    unbekannten 
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Umstandes.  und  die  Zwdhcit  der  VomcDungsreihen  sei  nur  eine 
zufällige  Nebenerscheinung  dieser  Lust.  Wenn  wir  aber 
die  Beobachtung  machen,  daß  last  alles«  was  uns  Lust  bereitet, 
unseren  Verstand  angenehm  besdiäfdgt.  uns  zum  Lachen  reizt«  mit 
einer  solchen  Zwdheit  der  VoisteUungsreihen  verbunden  ist,  so 
mufl  wirklich  der  Verdacht  entstehen«  daö  die  letztere  in  allen 
diesen  Fällen  geradezu  die  Ursache  unserer  Lust  seL 

Um  dies  nun  wahrscheinlidi  zu  machen«  könnte  man  zu- 
nächst darauf  hinweisen,  daß  diese  Zweiheit  der  Vorstdlungs- 
reihen,  da  es  sich  dabei  immer  um  gegensätzliche  V<M^stdlungen 
handelt,  einen  Kontrast  in  sich  schließt  und  der  Kontrast  ganz 
allgemein  als  ein  Hauptmittel  der  ästhetischen  Wirkung  gilt.  Das 
trifft  besonders  für  das  Gebiet  des  körperlichen  Lebens  zu.  Kon- 
trastierende und  miteinander  wechselnde  Bewegungen  sind  unter 
allen  Umständen  angenehmer  als  einfache«  die  längere  Zeit  in  der- 
selben Weise  ausgefOhn  werden  müssen.  I>er  Wechsel  beugt  der 
Ejmüdung  vor  und  erhält  den  Körper  frisch  und  empfänglich  für 
den  Reiz  der  Bewegung  überhaupt.  Wenn  wir  lange  ruhig  stehen 
müssen,  so  lassen  wir  das  Gewicht  unseres  Körpers  abwechselnd 
auf  dem  einen  und  anderen  Beine  ruhen.  Beim  Schlafen  l^en  wir 
uns  unbewußt  abwechselnd  auf  die  eine  und  andere  Seite.  Der 
rein  sinnliche  Reiz  der  nihmischen  Bewegung  beruht  wenigstens 
zum  Teil  auf  der  Gegensätzlichkeit  der  Elinzelbewegungen,  aus 
denen  sie  besteht,  und  Bewegungen  wie  Schaukeln,  Rudern, 
Schwimmen,  Ballschlagen  usw.  setzen  sich  alle  aus  einem  Auf  und 
Ab,  Vor  und  Zurück,  Hin  und  Her,  das  heißt  aus  zwei  einander 
entgegengesetzten  Bewegungen  zusammen.  Selbst  in  das  Gebiet 
der  rein  sinnlichen  Empfindung  hinein  läßt  sich  diese  Zweiheit  ver- 
folgen. Wer  kann  sagen,  ob  die  Schönheit  eines  harmonischen 
Dreiklangs  nicht  wenigstens  zum  Teil  auf  dem  Wechsel  seiner 
Elemente  beruht,  der  dadurch  henorgebracht  wird,  daß  wir  drei 
in  bestimmtem  Verhältnis  zueinander  stehende  Reize  gleichzeitig, 
d.  h.  eben  in  sehr  raschem  Wechsel  miteinander  wahrnehmen  ?  Jeder 
Feinschmecker  weiß,  daß  der  Reiz  einer  Mahlzeit  zum  großen  Teil 
durch  das  Zusammentreten  mehrerer  miteinander  kontrastierender 
Geschmacksempfindungen  bedingt  ist.  Wir  würden  eine  Geschmack- 
losigkeit darin  sehen,  wenn  jemand  Speisen  wie  Brot  und  Käse, 
Wein  und  Austern,  Schinken  und  Spinat  zusammengerührt  ver- 
zehren wollte.  Gerade  das  Auseinanderhalten  beider  Reize  auf  der 
Zunge  und  dem  Gaumen,  wobei  unser  Bewußtsein  gewissermaßen 
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zwischen  zwei  einander  entgegengesetzten  Geschmacksempfindungen 
hin  und  her  oszilliert,  ist  für  uns  eine  Hauptbedingung  des  Genusses. 

Die  bewußte  Selbsttäuschung  wäre,  wenn  man  sie  als  ein 
Hin-  und  Heroszillieren  zwischen  zwei  Vorstellungsreihen  auffaßte, 
nichts  anderes  als  eine  geistige  Analogie  dieser  körperlichen  und 
sinnlichen  Wechselerlebnisse.  Mag  man  sich  nun  das  Verhältnis 
zwischen  dem  psychischen  und  physischen  Leben  denken,  wie 
man  wolle,  die  Möglichkeit  wird  man  nicht  bestreiten  können, 
daß  einem  solchen  psychischen  Wechsel  auch  ein  Wechsel  inner- 
halb der  denselben  begleitenden  Gehimtätigkeit  entspricht  Es  ist 
nicht  abzusehen,  warum,  wenn  ein  Wechsel  der  körperlichen  Be- 
wegung überhaupt  Lust  gewähn,  nicht  auch  ein  Wechsel  der 
Gehirntätigkeit,  eine  wechselnde  Inanspruchnahme  verschiedener 
Nervengruppen  Lust  gewähren  sollte.  Denn  was  für  die  übrigen 
Organe  des  Körpers  gilt,  daß  sie  nach  längerer  einseitiger  In- 
anspruchnahme ermüden,  gilt,  wie  jedermann  weiß,  auch  für  das 
Gehirn.  Gerade  deshalb  wechseln  wir  ja  mit  unseren  geistigen 
Beschäftigungen.  Dieser  Wechsel  geschieht  in  der  Regel  so,  daß, 
wenn  wir  eine  Zeitlang  irgendein  geistiges  Interesse  energisch 
verfolgt  haben,  wir  uns  nachher  auf  irgendein  anderes  werfen. 
Beim  Kunstgenuß  liegt  die  Sache  insofern  etwas  anders,  als  der 
Wechsel  bedeutend  rascher  vor  sich  geht  Man  erlebt  nicht  längere 
Zeit  eine  einheitliche  Vorstellungsreihe,  um  diese  dann  plötzlich 
abzubrechen  und  sich  zu  einer  anderen  zu  wenden,  sondern  das 
ganze  psychische  Erlebnis  von  Anfang  bis  zu  P2nde  besteht  aus 
einem  fortwährenden  Wechsel  zweier  Vorstellungsreihen. 

Wäre  dies  richtig,  so  bestünde  die  Bedeutung  der  bewußten 
Selbsttäuschung  darin,  daß  sie  diejenige  Form  der  An- 
schauung wäre,  die  dem  Menschen  erlaubte,  in  der 
verhältnismäßig  kürzesten  Zeit  die  verhältnismäßig 
größte  Zahl  von  Vorstellungen  in  sich  aufzunehmen, 
ohne  zu  ermüden.  Die  letzte  Ursache  der  Kunst  läge,  worauf 
ja  auch  sonst  manches  hinweist,  in  dem  Bedürfnis  des  Menschen» 
möglichst  viele  Vorstellungen  und  Gefühle  zu  erleben.  Durch 
die  besondere  F'orm  des  Erlebens,  wie  sie  der  Kunstgenuß  dar- 
stellt, würde  bewirkt,  daß  die  auf  uns  einstürmenden  Reize  in  zwei 
Reihen  geordnet  würden,  d.h.  daß  die  durch  sie  erzeugten  Vor- 
stellungen und  (iefühle  im  steten  Wechsel  miteinander  in  den  Blick- 
punkt des  Bewußtseins  träten.  Das  ganze  psychische  Erlebnis  beim 
Kunstgenuß  wäre  danach  gewissermaßen  als  ein  Kampf  der  einzelnen 
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Hemente  der  beiden  Vorstellungsreihen  um  den  Blickpunkt  des 
Bewußtseins  aufzufassen.  Die  Seele  des  Genießenden  würde  dadurch 
einerseits  ziemlich  rasch  mit  einem  reichen  Inhalt  gefüllt,  anderer- 
seits aber  doch  infolge  der  Ordnung  der  Vorstellungen  und  ihres 
regelmäßigen,  wenn  auch  nicht  rhythmischen  Wechsels,  vor  Er- 
müdung bewahrt.  Das  eigentlich  Lusterregende  bei  dieser  An- 
schauung wäre  dann  eben  der  Wechsel  der  Vorstellungs- 
reihen als  solcher,  das  heißt  die  besondere  Form 
des  Erlebens  von  Vorstellungen  und  Gefühlen,  die 
den  Kunstgenuß  charakterisiert. 

Diejenigen  aber,  denen  diese  Auffassung  zu  äußerlich  ist, 
möchte  ich  darauf  aufmerksam  machen,  daß  diese  Form  des  Er- 
lebens mit  einem  Gefühl  der  geistigen  Freiheit  verbunden 
ist,  das  an  sich  schon  eine  Quelle  hohen  Genusses  sein  muß.  Wenn 
wir  die  oben  aufgezählten  Beispiele  für  das  Erleben  zweier  Vor- 
stellungsreihen mustern,  so  bemerken  wir  sofort,  daß  sie  alle  ein 
ausgesprochenes  Sichhinausheben  über  die  Realitäten 
des  Lebens  in  sich  schließen.  Beim  Anhören  eines  Witzes  oder 
eines  poetischen  Bildes,  bei  der  Maskierung,  beim  Anschauen  einer 
Karikatur  oder  einer  grotesken  Mischgestalt  erhebt  man  sich  über 
die  logische  Notwendigkeit  der  kausalen  Zusammenhänge,  über  die 
Gesetze  der  Natur  und  des  menschlichen  Lebens.  Man  weiß  ganz 
genau,  daß  das,  was  man  da  hört  oder  sieht  oder  tut,  den  tatsäch- 
lichen Verhältnissen  nicht  entspricht,  daß  es  unlogisch,  willkürlich, 
gesetzlos  ist.  Gerade  deshalb  fühlt  man  sich  aber  frei  von  dem 
Zwange,  unter  dem  man  sonst  im  Leben  steht,  frei  von  der  Not- 
wendigkeit, Vorstellungen  genau  in  dem  Ablauf  zu  erleben,  wie 
es  die  Gesetze  des  logischen  Denkens  und  kausalen  Geschehens  mit 
sich  bringen.  Eine  Art  Sonntagsstimmung,  ein  Hinausheben  über 
das  Gewöhnliche,  Alltägliche,  Nüchterne  und  Richtige  ist  die  Folge. 
Der  Mensch  weiß  ganz  gut,  daß  alles,  was  er  da  sieht  und  hört, 
nicht  so  ist,  wie  es  scheint.  Dennoch  tut  er,  als  ob  es  so  wäre, 
gibt  er  sich  den  Anschein,  als  ob  er  es  so  auffaßte,  weil  er  sich 
dabei  frei  und  ungebunden  fühlt,  weil  er  sich  dabei  wie  der  Schöpfer 
vorkommt,  der  sich  selber  seine  Umwelt  gestaltet.  Mit  Wonne 
genießt  er  in  einem  solchen  Zustande  das  Gefühl,  daß  er  es  doch 
eigentlich  ist,  der  den  Dingen  das  Leben  gibt.  Ihm  gebührt  ja  doch 
die  Herrschaft  der  Welt.    Sieg  dem  menschlichen  Geiste! 

Die  Kunst  ist  ein  besonderer  Fall  dieser  allgemeinen 
Form   des  psychischen   Erlebens.     Wir  werden  später  sehen. 
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daß  auch  das  Spiel  zu  diesen  Formen  gehört,  und  dafi  die  Kunst 
nichts  anderes  als  ein  verfeinenes,  vergeistigtes  Spiel  ist.  Eine  ein- 
gehende Untersuchung  über  den  Zweck  des  Spiels  wird  uns  dann 
auch  überraschende  Aufklärungen  über  den  Zweck  der  Kunst 
bringen.  Hier  haben  wir  es  zunächst  noch  nicht  mit  diesem  Zweck 
zu  tun,  sondern  mit  den  unmittelbaren  Ursachen  des  spezifisch 
künstlerischen  Lustgefühls.  Da  genügt  es  aber,  zu  konstatieren,  dafi 
der  Wechsel  der  Vorstellungsreihen  nicht  etwa  geeignet  ist,  bei  uns 
Zweifel  an  dem  Lustcharakter  der  bewußten  Selbsttäuschung  zu 
erwecken,  sondern  im  Gegenteil,  daß  gerade  er  uns  das  Entstehen 
dieser  Lust  ganz  besonders  plausibel  macht.  Wir  haben  schon  früher 
(S.  53)  das  Gefühl  der  Freiheit  als  einen  wesentlichen  Faktor  des 
ästhetischen  Genusses  kennen  gelernt.  Jetzt  wissen  wir,  wodurch 
dieses  Gefühl  der  Freiheit  entsteht,  nämlich  dadurch,  daß  die  eine 
Vorstellungsreihe,  die,  wenn  wir  sie  allein  erlebten,  sehr  leicht  das 
Gefühl  des  Zwanges  hervorrufen  könnte,  durch  die  zweite  durch- 
kreuzt und  scheinbar  wiederaufgehoben  wird.  Dieses  Wechselspiel 
der  Vorstellungen,  dieses  Tun  als  Ob,  dieses  Fühlen  und  doch  wieder 
Nichtfühlen,  kurz  dieses  freieSchweben  über  den  Dingen,  das 
ist  es  eben,  was  beim  Spiel  und  bei  der  Kunst  Genuß  gewährt. 

Um  nun  die  hervorragende  Bedeutung  des  Kunstgenusses  unter 
den  ^psychischen  Wechselerlebnissen",  wie  ich  sie  nennen  will,  zu 
verstehen,  muß  man  sich  klar  machen,  daß  bei  keinem  derselben 
das  Gefühl  der  schöpferischen  Tätigkeit  in  so  hohem  Maße 
entsteht,  wie  gerade  bei  ihm.  Wenn  ich  Farbenpigmente,  Stein 
und  Holz  in  meiner  Phantasie  mit  organischem  Leben  erfülle, 
wenn  ich  Rhythmen  und  Harmonien,  Bewegungen  und  Geräusche 
in  lebendigen  Gefühlsausdruck  umdeute,  was  ist  denn  das  anders 
als  eine  schöpferische  Tätigkeit?  Wenn  ich  ganz  genau  weiß,  daß 
das,  was  ich  da  sehe,  keine  Natur,  kein  Leben  und  kein  Gefühl 
ist,  und  dennoch,  indem  ich  mich  in  die  Illusion  hineinsteigere, 
wenigstens  zeitweise  Natur,  Leben  und  Gefühl  darin  zu  sehen 
glaube,  ist  es  da  nicht  selbstverständlich,  daß  diese  schöpferische 
Tätigkeit  mich  befriedigen  muß? 

Nun  wird  man  auch  verstehen,  warum  die  ästhetische  An- 
schauung, trotz  aller  Ansprüche,  die  sie  an  den  Verstand  und  an 
das  Nen^ensvstem  stellt,  doch  viel  lebhafter  ersehnt  und  dauernder 
genossen  wird,  als  jede  andere  Art  des  menschlichen  Erlebens. 
Bei  allen  anderen  Tätigkeiten ,  z.  B.  dem  sinnlichen  Genuß ,  der 
wissenschaftlichen  Forschung,   der   körperlichen  Arbeit,   dem  ein- 
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fachen  Wahrnehmen,  Denken,  Urteilen  usw.  liegen  die  Vorstel- 
lungen und  Gefühle,  die  der  Mensch  erlebt,  im  wesendichen  in 
einer  Reihe.  Der  sinnliche  Trieb  z.  B.  beruht  bis  zu  dem  Augen- 
blick, wo  er  befriedigt  wird,  auf  einer  ziemlich  gleichartigen  Er- 
regung des  betreffenden  Sinnes,  und  eine  wiederholte  Befriedigung 
stumpft  diesen  so  sehr  ab,  dafi  er  unter  Umständen  für  den  ent- 
sprechenden Reiz  überhaupt  unempfänglich  wird.  Jeder  wissen- 
schaftliche Arbeiter  weiß,  wie  leicht  man  bei  wissenschafdichen 
Forschungen,  die  immer  in  einer  Richtung  gehen,  ermüdet,  ja  sogar 
Depressionen  unterworfen  ist.  Körperliche  Arbeiten,  bei  denen 
in  der  Regel  ein  Glied,  ein  Muskel  besonders  stark  in  Anspruch 
genommen  wird,  ermüden  den  Nichtgewohnten  schon  nach  kurzer 
Zeit.  Allerdings  kann  man  sich  durch  künsdich  herbeigeführten 
Wechsel  bis  zu  einem  gewissen  Grade  gegen  diese  Ermüdung 
schützen.  Aber  beim  Kunstgenuß  ist  das  Charakteristische  gerade 
das,  daß  der  Wechsel  zum  Wesen  derTätigkeit  gehört, 
daß  man  ihn  gar  nicht  anders  als  in  Form  eines  Wechsels  erleben 
kann.  Dazu  kommt  als  besonderer  Voneil,  daß  der  Wechsel  kein 
streng  rhythmischer  ist,  und  daß  der  Genießende  infolge  seiner 
geistigen  Freiheit  jederzeit  aus  ihm  heraustreten  kann.  Allerdings 
wäre  es  nicht  richtig,  in  der  Freiwilligkeit  allein  das  Wesen  des 
Kunstgenusses  zu  erkennen.  Denn  es  gibt  eine  Menge  freiwilliger 
Tätigkeiten,  die  nichts  mit  Kunstgenuß  zu  tun  haben.  Man  tut 
freiwillig  Gutes,  zieht  freiwillig  in  den  Krieg,  hackt  freiwillig  Holz 
oder  arbeitet  freiwillig  in  seinem  Garten.  Auch  gewähren  einem 
alle  diese  Tätigkeiten,  wesentlich  infolge  dieser  Freiwilligkeit  Genuß. 
Aber  ästhetischer  Genuß  ist  es  nicht.  Dieser  hängt  vielmehr  an 
der  Zweiheit  der  Vorstellungsreihen,  welche  sich  als  Umdeutung 
des  Leblosen  in  das  Lebendige  charakterisiert  und  dadurch  das  Ge- 
fühl des  freien  Schwebens  über  der  Wirklichkeit  hervorruft. 

Wir  können  danach  die  oben  S.  219  gegebene  Definition  für 
Kunst  als  eine  Tätigkeit,  bei  der  die  Illusion  eine  Rolle  spielt, 
um  ein  weiteres  Glied  vervollständigen,  indem  wir  sagen:  Kunst 
ist  die  teils  angeborene,  teils  durch  Übung  er- 
worbene Fähigkeit  des  Menschen  Werke  zu  schaffen, 
die  ihm  selbst  und  anderen  einen  auf  bewußter 
Selbsttäuschung  beruhenden  Genuß  gewähren,  d.  h. 
einen  Genuß,  der  aus  einem  fortgesetzten,  das  Gefühl 
der  Freiheit  erzeugenden  Wechsel  zweier  Vorstel- 
lungsreihen hervorgeht. 


DREIZEHNTES  KAPITEL 
KUNST  UND  NATUR 


WENN  zu  der  Vorstellungsreihe  Kunst,  die  einen  Teil  der 
ästhetischen  Anschauung  bildet,  auch  die  Auffassung  der 
persönlichen  Naturanschauung  des  Künstlers  gehört,  so 
fühn  uns  dies  unmittelbar  zu  der  wichtigen  Frage,  ob  und  in- 
wieweit die  Kunst  Nachahmung  der  Natur  ist  Wir 
glauben  die  Antwort  hierauf  am  besten  zu  finden,  indem  wir  zu- 
nächst einmal  fragen :  K  a  n  n  denn  die  Kunst  die  Natur  überhaupt 
nachahmen?  Oder  genauer  gesagt:  Welche  Art  von  Natumach- 
ahmung  ist  in  der  Kunst  überhaupt  möglich? 

Dabei  sehen  wir  von  den  entschieden  nichtnachahmenden 
Künsten  vorerst  ab.  Daß  man  bei  der  Architektur,  Musik  usw. 
nicht  mit  dem  Prinzip  der  Natumachahmung  auskommt,  ist  schon 
wiederholt  betont  worden.  Wenn  wir  trotzdem  die  illusionserregen- 
den Elemente,  die  sich  in  diesen  Künsten  nachweisen  ließen,  auf 
eine  Art  Naturanalogie  zurückführten,  so  war  doch  von  vorn- 
herein klar,  daß  es  sich  dabei  nicht  um  eine  Nachahmung  im  ge- 
wöhnlichen Sinne  handeln  könne.  Die  organischen  Formen  der 
Architektur,  die  Kiemente  des  Gefühlsausdrucks  beim  Rhythmus  usw. 
sind  nicht  aus  eigendicher  Natur n ach a hm ung  hervorgegangen, 
sondern  aus  einem  dem  Menschen  teils  angeborenen,  teils  durch 
Beobachtung  entwickelten  Gefühl  für  das  organische  Leben,  für 
den  Gefühlsausdruck  usw.  überhaupt.  Wenn  man  dabei  von  Nach- 
ahmung der  Natur  sprechen  wollte,  könnte  man  es  nur  in  dem 
Sinne,  daß  es  sich  dabei  um  eine  sehr  allgemeine,  ganz  ungenaue 
oder  freie  Nachahmung  handeln  würde. 

Es  ist  nun  die  Frage,  ob  gleiches  auch  von  den  „nachahmen- 
den" Künsten  gilt.  Um  das  zu  entscheiden,  müssen  wir  dieselben 
der  Reihe  nach  durchnehmen  und  uns  über  die  Art,  wie  bei  ihnen 
die  Natur  nachgeahmt  wird,  Rechenschaft  ablegen. 

Wir  beginnen  mit  der  Schauspielkunst.  Dabei  wollen  wir 
sowohl  von  der  großen  stilisierenden  Form  der  Darstellung,  wie 
sie  bei  der   antiken  Bühne   vorausgesetzt  werden  muß,   als  auch 
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von  dem  erhabenen  Stil  des  altfranzösischen  und  späteren  Schiller- 
schen  Dramas,  wo  ja  die  Abweichung  von  der  Natur  auf  der 
Hand  liegt,  zunächst  absehen.  Vielmehr  soll  lediglich  das  moderne 
Konversationsstück  zugrunde  gelegt  werden,  wo  die  Bedingungen 
für  eine  genaue  Naturnachahmung  verhältnismäßig  am  meisten 
vorhanden  sind.  Man  sollte  denken,  es  könnte  keine  genauere 
Naturnachahmung  geben,  als  die  Darstellung  von  modernen  Menschen 
durch  moderne  Menschen,  das  heißt  Schauspieler.  Und  doch  ist  es 
Tatsache,  daß  selbst  dabei  die  Natur  in  vielen  Beziehungen  ver- 
ändert werden  muß. 

Im  gewöhnlichen  Leben  pflegen  wir  leise  und  undeutlich,  rasch 
und  unregelmäßig  zu  sprechen.  Die  meisten  Menschen  erzeugen 
dabei,  ohne  es  zu  wollen,  akustische  Nebengeräusche,  welche  die 
Tragfähigkeit  der  Vokale  und  Konsonanten  beeinträchtigen.  Unsere 
Erziehung  kennt  ja  bisher  keine  Kultur  der  Stimme.  Woher  sollten 
wir  sprechen  lernen?  Auch  sind  uns  die  Personen,  mit  denen 
wir  uns  unterhalten,  meistens  so  nahe,  daß  sie  uns  unter  allen 
Umständen  verstehen  können. 

Der  Schauspieler  dagegen  spricht  für  ein  Publikum,  das  sich 
teilweise  in  großer  Entfernung  von  ihm  befindet.  &  soll  bis  in 
die  hintersten  Exken  des  Zuschauerraumes  verstanden  werden.  Das 
zwingt  ihn  lauter,  deutlicher  und  langsamer  zu  reden,  als  im  ge- 
wöhnlichen Leben  nötig  wäre.  Er  muß  die  Konsonanten  schärfer 
und  präziser,  die  Vokale  offener  und  weittragender  aussprechen, 
alle  akustischen  Nebengeräusche  vermeiden. 

Aus  diesen  Forderungen  hat  sich  eine  Bühnensprache 
entwickelt,  die  bekanntlich  für  die  Aussprache  des  Hochdeutschen 
eine  autoritative  Geltung  beansprucht.  Es  ist  vielfach  über  ihre 
historische  Berechtigung  gestritten  worden.  Manche  Gelehrte  haben 
sie  verfochten,  andere  wieder  geleugnet.  Allein  das  Problem  ist 
gar  kein  sprachgeschichtliches,  überhaupt  kein  wissenschaftliches, 
sondern  ein  praktisch -ästhetisches.  Wo  alles  auf  Deutlichkeit  an- 
kommt ,  wie  auf  der  Bühne  und  Kanzel ,  muß  sich  von  den  ver- 
schiedenen dialektischen  Möglichkeiten  der  Aussprache  durch  natür- 
liche Auslese 'diejenige  durchsetzen,  die  sich  im  Gebrauch  als  die 
tauglichste,  d.  h.  deutlichste  und  tragfähigste  bewährt.  Man  kann 
sehr  leicht  die  Beobachtung  machen,  daß  schon ^der  leiseste  dia- 
lektische Anklang,  ein  seht  statt  st,  ein  ei  statt  ai  selbst  für  die- 
jenigen, die  den  Dialekt  völlig  beherrschen,  die  Deutlichkeit  einer 
Rede    auf   die   Entfernung    beeinträchtigt.     Diese    gereinigte    und 
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verdeutlichte  Sprache,  diese  Theater-  und  Kanzelsprache  ist  tatsäch- 
lich ein  Kunstprodukt  Sie  stellt  an  sich  schon  eine  Abweichung 
von  der  Natur  dar,  weil  sie  von  den  wenigsten  Menschen  im  ge- 
wöhnlichen Leben  gesprochen  wird. 

Zu  der  Forderung  der  Deutlichkeit  kommt  aber  auf  der  Bühne 
die  der  Naturwahrheit.  Die  Kanzelsprache  und  die  Kommando- 
sprache brauchen  nur  deudich  zu  sein,  die  Theatersprache  soll 
auch  charakterisieren.  Dies  gilt  vor  allem  vom  leidenschafdichen 
GefQhlsausdruck  und  von  der  Sprechweise  ungebildeter  Menschen. 
Jener  verlangt  unter  Umständen,  daß  die  vorher  sorgfältig  aus- 
gemerzten akustischen  Nebengeräusche  künstlich  wieder  eingeführt 
werden,  diese,  daß  der  sonst  peinlich  vermiedene  Dialekt  wenigstens 
zeitweise  wieder  zur  Anwendung  gebracht  wird. 

Dabei  besteht  die  Schwierigkeit  darin,  charakteristisch  zu 
sprechen,  ohne  doch  undeudich  zu  werden.  Wenn  bei  dem  sprach- 
lichen Ausdruck  des  Schmerzes  die  Stimme  so  „von  Tränen  er- 
stickt" ist,  daß  sie  nicht  verstanden  wird,  so  täte  der  Schauspieler 
besser,  überhaupt  nur  zu  weinen.  Wenn  der  Dialekt  in  einem 
Bauern-  oder  Arbeiterstück  so  „natürlich"  klingt,  daß  ihn  niemand 
versteht,  so  könnte  sich  der  Schauspieler  das  Reden  sparen.  Denn 
was  man  nicht  versteht,  kann  man  auch  nicht  ästhetisch  genießen. 
Es  ist  nicht  nur  eine  Frage  des  Naturalismus  oder  Idealismus,  ob 
der  Dialekt  auf  die  Bühne  gehön  oder  nicht,  sondern  in  erster 
Linie  eine  Frage  der  Opportunität,  d.  h.  der  Deudichkeit.  Jeder 
Dialekt  ist  berechtigt,  der  so  gehandhabt  werden  kann,  daß  man 
ihn  im  ganzen  Hause  versteht,  jeder  ist  unberechtigt,  bei  dem 
das  nicht  möglich  ist.  Die  \'erdeudichung  des  Dialekts  kann  immer 
nur  in  einer  Annäherung  desselben  an  das  Hochdeutsch  bestehen. 
Warum  eine  solche  nicht  berechtigt  sein  soll,  ist  nicht  einzusehen. 
Wenn  in  der  Oper  und  Operette  die  Personen  sogar  singen  statt 
zu  sprechen,  wird  der  Zuschauer  wohl  auch  statt  eines  echten 
Dialekts  ein  dialektisch  modifiziertes  Hochdeutsch  oder  eine  für 
die  Bühne  zurechtgemachte  Volkssprache  vertragen  können.  Mag 
er  dabei  auch  die  Abweichung  vom  echten  Dialekt  empfinden,  so 
nimmt  er  sie  doch  als  berechtigte  Illusionsstörung  in  Kauf,  indem 
er  sich  freut,  für  die  volle  Echtheit  wenigstens  die  volle  Deudich- 
keit einzutauschen. 

Auch  wenn  der  Inhalt  der  Worte  auf  der  Bühne  ein  leises 
oder  rasches  Sprechen  erfordert,  muß  die  Deudichkeit  immer  ge- 
wahrt bleiben.     Wie  oft  spricht  der  Schauspieler  die  Worte,   die 
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„leise"  oder  „beiseite"  gesprochen  werden  sollen,  so  deutlich,  daß 
sie  im  ganzen  Hause,  also  auch  den  Mitspielern,  die  sie  eigentlich 
nicht  hören  sollten,  verständlich  sind.  Der  künstlerisch  gebildete 
Beschauer  nimmt  daran  keinen  Anstoß.  Denn  er  weiß  ja,  daß  er 
es  nicht  mit  Natur,  sondern  mit  Kunst  zu  tun  hat.  Und  eine  solche 
Illusionsstörung  ist  immer  noch  besser  als  eine  Aussprache,  die  so 
nattirlich  ist,  daß  man  sie  schon  auf  den  ersten  Reihen  des  Parketts 
nicht  versteht. 

Die  meisten  Menschen  begleiten  ihre  Worte  mit  gar  keinen 
oder  höchst  uncharakteristischen  Bewegungen.  Unsere  Erziehung 
kennt  ja  keine  Kultur  der  ausdrucksvollen  Bewegung.  Woher 
sollten  wir  richtig  gestikulieren  lernen?  Besonders  wir  Deutsche 
haben  uns  infolge  unserer  „guten  Erziehung"  so  in  der  Gewalt, 
daß  wir  unseren  Gedanken  und  Gefühlen  überhaupt  keinen  mimi- 
schen Ausdruck  geben.  Gerade  das  ist  aber  der  Beruf  des  SchaU" 
Spielers.  Er  soll  sein  Herz  nicht  nur  auf  der  Zunge,  sondern  auch 
in  den  Armen  und  Beinen  tragen.  Ihm  sind  deshalb  nur  solche  Be- 
wegungen gestattet,  die  der  jeweiligen  Situation  angemessen  sind 
und  den  Inhalt  seiner  Wone  auch  wirklich  verdeutlichen.  Alle 
gleichgültigen,  kleinen  und  uncharakteristischen  Bewegungen  muß 
er  vermeiden.  Dafür  müssen  diejenigen,  die  er  ausführt,  größer 
und  langsamer,  das  heißt  mehr  auf  die  Entfernung  berechnet  sein 
als  die  des  gewöhnlichen  Lebens,  sie  müssen  eine  Steigerung  in 
der  Richtung  des  Ausdrucks  erfahren. 

Eine  weitere  Abweichung  von  der  Natur  ergibt  sich  aus  der 
Einseitigkeit  des  Bühnenbildes.  Wenn  wir  uns  im  gewöhnlichen 
Leben  mit  anderen  Menschen  unterhalten,  so  sind  wir  nur  für 
diese  da,  brauchen  also  in  der  Stellung  auch  nur  auf  sie  Rücksicht 
zu  nehmen.  Unsere  Genossen  können  ihren  Standpunkt  so  oft  sie 
wollen,  wechseln,  uns  von  allen  Seiten  sehen,  auch  wohl  eine 
Frage  dazwischen  werfen,  wodurch  ihnen  die  Auffassung  unsers 
Wesens,  das  Verständnis  unserer  Worte  bedeutend  erleichtert  wird. 

Der  Schauspieler  dagegen  ist  nicht  nur  für  die  anderen  Schau- 
spieler, sondern  auch  und  in  erster  Linie  für  das  Publikum  da. 
Er  wird  nur  von  der  einen  Seite  gesehen,  die  durch  den  Halbkreis 
des  Zuschauerraumes  bestimmt  ist.  Dieser  Einseitigkeit  der  Er- 
scheinung muß  er  selbst  durch  seine  Bewegungen  entgegenarbeiten. 
Er  tut  das  nicht  nur,  indem  er  öfter  seinen  Standpunkt  wechselt 
und  seinen  Körper  von  verschiedenen  Seiten  zeigt,  sondern  vor 
allen  Dingen,  indem  er  seine  Bewegungen  auf  die  einseitige  Ansicht 
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berechnet,  d.  h.  sie  sich  deran  in  die  Fläche  des  Bühnenbildes  proji- 
zieren läßt,  daß  keine  von  ihnen  unklar  bleibt.  Dabei  müssen  die- 
selben immer  charakteristisch  sein,  der  Körper  immer  die  für  die  je- 
weilige Handlung  oder  Stimmung  charakteristische  Silhouette  bieten. 
Hieraus  ergeben  sich  für  das  Verhältnis  der  Glieder  zueinander, 
z.  B.  die  Beinstellung  und  Annhaltung,  gewisse  Regeln,  die  der 
Schauspieler  ebenso  genau  kennt,  wie  sie  dem  großen  Publikum, 
das  das  Spiel  naiv  auf  sich  wirken  läßt,  unbekannt  zu  sein  pflegen. 

Auch  der  Ausdruck  des  Gesichts  muß  übertrieben  werden. 
Man  sehe  sich  nur  eine  Reihe  von  Schauspielerphotographien  in 
verschiedenen  Rollen  oder  gar  Tafeln  mit  Beispielen  mimischen 
Gesichtsausdrucks  nach  berühmten  Schauspielern  an.  Man  wird 
kein  einziges  darunter  finden,  das  nicht  übenrieben  wäre.  Das 
wirkt  auf  der  Photographie  widerwänig.  Auf  der  Bühne,  beim 
raschen  Wechsel  der  Situationen  sind  diese  Übertreibungen  schon 
der  Deutlichkeit  wegen  nötig.  Was  sich  im  Leben  als  leise  Ver- 
änderung der  Muskeln  darstellt,  muß  auf  der  Bühne  zur  Grimasse 
gesteigen  werden,  weil  es  sonst  überhaupt  nicht  zu  erkennen  wäre. 
Auch  das  Schminken  dient  bekanntlich  nicht  nur  zur  Verschöne- 
rung, sondern  vor  allem  zur  Verdeutlichung.  Mit  gemalten  Augen- 
brauen kann  man  einen  viel  deutlicheren  mimischen  Ausdruck 
hervorbringen  als  mit  natürlichen.  Wenn  der  Ausdruck  nicht 
während  des  Spiels  wechseln  müßte,  wäre  die  konstante  antike 
Maske  das  beste  Beispiel  dieser  Steigerung. 

Besonders  für  das  Zusammenspiel  ist  die  Berechnung  der  Be- 
wegungen auf  den  Beschauer  wichtig.  Die  Gruppierung  zweier 
Menschen  gestaltet  sich  auf  der  Bühne  ganz  anders  als  im  gewöhn- 
lichen Leben.  Zwei  miteinander  redende  Schauspieler,  die  sich 
gegenüber  stehen,  vollziehen  unwillkürlich  eine  kleine  Wendung 
nach  vorn,  damit  sie  verstanden  werden.  Man  vermeidet,  sich 
während  des  Sprechens  gegenseitig  zu  verdecken,  dem  Publikum 
ganz  den  Rücken  zu  kehren.  Dadurch  erhält  das  Bühnenbild  ein 
ganz  bestimmtes  Gepräge,  es  stellt  sich  als  eine  An  Kompromiß 
zwischen  Natürlichkeit  und  Deutlichkeit  dar.  Berufsschauspielcr 
werden  diese  Regeln  immer  beobachten.  Dilettanten  ^wursteln*"  auf 
der  Bühne  stets  durcheinander  und  verderben  sich  dadurch  die 
schönsten  Wirkungen. 

Ebenso  notwendig  ist  die  Naturveränderung  in  der  Plastik. 
Auch  hier  kann  man  an  einer  ganz  realistischen  Aufgabe,  z.  13.  der 
Porträtbüste,  erkennen,  daß  der  Bildhauer  die  Natur  gar  nicht  genau 
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nachahmen  kann.  Kein  plastisches  Material  erlaubt  die  Haare 
einzeln  wiederzugeben.  Weder  die  zähe  Bronze  noch  der  brüchige 
Marmor  lassen  sich  auch  nur  annähernd  so  fein  bearbeiten.  Sie 
verlangen  vielmehr  eine  Vereinfachung  und  Abkürzung.  Bei  dieser 
Abkürzung  spielt  der  Qiarakter  des  Materials  eine  wesentliche  Rolle. 
Die  Bronze  kann  das  Haar  entweder  in  Form  frei  herausgearbeiteter, 
d.  h.  besonders  angesetzter  korkzieheraniger  Locken  oder  in  Form 
scharfer  auf  der  Oberfläche  eingravierter  Linien  darstellen.  Der 
Marmor  wird  eine  mehr  kompakte  Behandlung,  in  Form  abwech- 
selnder Erhöhungen  und  Vertiefungen  vorziehen.  Daraus  entstehen 
konventionelle  Formen,  die  jedem  aus  der  Geschichte  der  Plastik, 
der  hellenischen  sowohl  wie  der  mittelalterlichen  bekannt  sind. 
Der  Beschauer  aber,  wenigstens  der  künstlerisch  gebildete,  sieht 
in  diesen  Formen  nicht  nur  die  Natur,  die  durch  sie  dargestellt 
wird,  sondern  auch  das  Material,  aus  welchem  sie  hergestellt  sind. 
Denn  beides  steht  fast  immer  in  einem  Gegensatz  zueinander. 
Das  dünne,  weiche,  seidige  und  bewegliche  Haar  steht  in  einem 
Gegensatz  zu  dem  kompakten,  hanen  und  bewegungslosen  Marmor 
—  von  der  Bronze  ganz  zu  geschweigen.  Dieser  Gegensatz  und 
die  aus  ihm  hervorgehende  Formveränderung  macht  sich  bei  der 
Anschauung  als  illusionsstörendes  Element  geltend.  Daß  ihre 
Wahrnehmung  einen  wesentlichen  Teil  des  ästhetischen  Genusses 
ausmacht,  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  wir  ein  plastisches  Werk, 
in  welchem  die  Eigenart  des  Materials  nicht  aus  den  Formen  er- 
kennbar ist,  ästhetisch  nicht  genießen  können.  Jede  guteKunst- 
form  ist  ein  Kompromiß  zwischen  der  Natur  form  und 
den  technischen  Bedingungen  des  Materials.  Der  Laie, 
der  nichts  von  den  Schwierigkeiten  der  Herstellung  weiß,  sieht  in 
dem  plastischen  Werke  einfach  die  Naturform,  der  Künstler  und 
auch  der  ästhetisch  Gebildete,  der  eine  Ahnung  von  der  bildhaue- 
rischen Technik  hat,  sieht  in  ihm  auch  die  Materialform.  Für 
jenen  ist  entscheidend,  daß  die  Form  „natürlich"  ist,  für  diesen, 
daß  der  Künstler  mit  diesem  Material  und  in  dieser 
Technik  etwas  geschaffen  hat,  was  den  Eindruck  der 
Natur  hervorbringt.  Das  heißt  mit  anderen  Wonen:  Jener 
erlebt  eine,  dieser  zwei  Vorstellungsreihen. 

Besonders  schwierig  ist  für  die  Plastik  von  jeher  die  Wieder- 
gabe des  menschlichen  A  u  g  e  s  gewesen.  Wir  unterscheiden  dabei 
drei  Darstellungsweisen,  erstens  die  malerische,  zweitens  die  durch 
Einsetzen  farbiger  Stoffe  wie  Glasfluß,   Elfenbein,   Bernstein  usw. 
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und  drittens  die  durch  plastische  Modellierung  des  Augapfels,  d.  h. 
Umränderung  der  Iris  und  Vertiefung  der  Pupille.  Die  Griechen 
und  Römer  haben  bekanntlich  vorwiegend  die  beiden  ersten  an- 
gewendet, die  Neueren  wenden  vorwiegend  die  dritte  an.  Man 
könnte  sogar  noch  eine  viene  hinzufügen,  nämlich  das  vollkommene 
Leerlassen  der  Augäpfel,  wenn  dieses  nicht  einfach  durch  Miß- 
verständnis entstanden  wäre,  nämlich  dadurch,  dafi  die  meisten 
antiken  Köpfe  verputzt  auf  uns  gekonmien  sind  und  infolgedessen 
die  ursprüngliche  Bemalung  nicht  mehr  zeigen. 

Für  alle  diese  Darstellungsweisen  ist  charakteristisch,  daß  sie 
mehr  oder  weniger  von  der  Natur  abweichen.  Am  meisten  gilt 
das  von  der  zuletzt  genannten.  Um  so  merkwürdiger  ist  es,  daß 
moderne  Beschauer  sich  ihrer  Unnatürlichkeit  in  der  Regel  gar 
nicht  bewußt  sind.  So  sehr  haben  wir  uns  gewöhnt,  mit  illusions- 
störenden  Elementen  zu  rechnen.  Es  ist  in  der  Tat  theoretisch 
ziemlich  einerlei,  wie  weit  eine  dieser  konventionellen  Formen  von 
der  Natur  abweicht.  Ausgeschlossen  ist  nur,  daß  die  Darstellung 
in  eine  Konkurrenz  mit  der  Natur  tritt.  Man  kann  jetzt  so  natür- 
liche Glasaugen  machen,  daß  selbst  Ärzte  dadurch  getäuscht  werden. 
Solche  Glasaugen  würden,  in  eine  Marmorstatue  eingefügt,  selbst 
unter  Hinzutritt  der  Bemalung  des  Nackten  ganz  unkünstlerisch 
wirken.  Denn  abgesehen  davon,  daß  schon  der  Täuschungsversuch 
als  solcher  verletzen  würde,-  könnte  auch  der  Gegensatz  zwischen 
der  Natürlichkeit  des  Augapfels  und  der  Unnatürlichkeit,  d.  h.  Be- 
wegungslosigkeit des  übrigen  Gesichts  nur  störend  empfunden 
werden.  Beruht  doch  der  Ausdruck  des  Auges  bekanntlich  nicht 
auf  der  Farbe  des  Augapfels,  sondern  auf  der  Bewegung  der  ihn 
umgebenden  Muskeln.  Wo  diese  wegfällt,  kann  die  täuschende 
Imitation  eines  natürlichen  Auges  nur  einen  unästhetischen  Ein- 
druck machen.  Da  die  Plastik  nicht  imstande  ist,  die  Bewegung 
der  Gesichtsmuskeln  wirklich  wiederzugeben,  sondern  ihre  Beweg- 
lichkeit nur  durch  die  Form  andeuten  kann,  hat  sie  ein  wesendiches 
Interesse  daran,  auch  den  Augapfel  in  einer  gewissen  Entfernung 
von  der  Natur  zu  halten,  da  nur  so  eine  einheitliche  Illusion  er- 
möglicht wird. 

Vergeblich  würde  sich  ferner  die  Plastik  bemühen,  die  Textur 
der  HautoberHäche  mit  ihren  Runzeln,  Poren  und  Härchen  genau 
wiederzugeben.  Wäre  dies  auch  —  rein  materiell  —  möglich,  so 
würde  doch  gerade  der  Gegensatz  dieser  genauen  Detaillierung 
zu  der  sonstigen  Starrheit  und  Leblosigkeit  des  Marmors,  zu  dem 
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Fehlen  des  darunter  vorauszusetzenden  pulsierenden  Lebens  ver- 
letzend wirken.  Es  scheint  ein  Geseu  zu  sein,  daß  die  Natur- 
wahrheit einzelner  Teile  immer  nur  so  weit  getrieben  werden  darf, 
dafi  sie  nicht  in  einem  unvermittelten  Gegensatz  zu  der  Unnatürlich- 
keit  anderer  steht.  Die  künstlerische  Behandlung  der  Oberfläche 
wird  also  wiederum  in  einer  Unterdrückung  zahlloser  Einzelheiten 
bestehen,  die  organische  Charakterisierung  der  Haut  sich  auf  einzelne 
Punkte,  z.  B.  die  Gelenke,  an  denen  sie  sich  zu  Falten  zusammen- 
schiebt, beschränken  müssen. 

Auch  bei  der  Charakterisierung  der  Kleiderstoffe  muß  sich  die 
Plastik,  besonders  wenn  sie  auf  die  Unterstützung  der  Malerei 
verzichtet,  gewisser  Abkürzungen  und  Naturveränderungen  bedienen. 
Es  ist  unmöglich,  die  Textur  eines  Felles,  einer  gestrickten  Jacke, 
eines  gewebten  Wollstoffes  in  Marmor  oder  Bronze  genau  wieder- 
zugeben. Daraus  folgt  zwar  nicht,  daß  die  Stoffillusion  ganz  aus 
dieser  Kunst  ausgeschlossen  wäre,  wohl  aber,  daß  es  im  einzelnen 
Falle  darauf  ankommt,  eine  Oberflächenbehandlung  ausfindig  zu 
machen,  die  zwar  einerseits  den  ungefähren  Eindruck  der 
Natur  hervorbringt,  andererseits  aber  doch  das  Gefühl  für  die 
charakteristischen  Eigentümlichkeiten  des  Materials  lebendig  erhält. 
Die  raffinienen  Versuche  moderner  italienischer  Bildhauer,  Spitzen- 
gewebe, durchsichtige  Schleier  usw.  im  Marmor  täuschend  zu 
imitieren,  haben  immer  etwas  Verletzendes,  weil  sie  darauf  an- 
gelegt sind,  den  Marmor  geradezu  vergessen  zu  lassen,  indem  sie 
eine  Illusion  erstreben,  die  außerhalb  der  Grenzen  der  Plastik  liegt. 
Sie  beweisen  wiederum,  daß  die  völlige  Übereinstimmung  mit  der 
Natur  nicht  das  Ideal  der  künstlerischen  Darstellung  ist,  daß  viel- 
mehr die  Annäherung  an  dieselbe  nur  so  weit  gehen  darf,  daß  der 
Phantasie  noch  etwas  zu  tun  übrig  bleibt. 

Wir  haben  gesehen,  daß  die  spezifische  Illusion  der  Plastik 
die  Kraftillusion  ist  (S.  121  flf.).  Diese  wird  abgesehen  von  der 
Bewegungsdarstellung  besonders  durch  die  Modellierung  der  Körper- 
oberfläche erzeugt.  Auch  ein  in  Ruhe  befindlicher  Körper  muß 
entsprechend  der  Natur  wenigstens  soviel  Muskeln  und  Sehnen 
zeigen,  daß  man  ihm  die  Fähigkeit  zutrauen  kann,  Bewegungen 
auszuführen.  Einer  Marmorhand  muß  man,  auch  wenn  sie 
ruhig  herabhängt,  ansehen,  daß  sie  gegebenenfalls  packen  und 
zugreifen  könnte,  ein  Bronzearm  darf  keinen  Zweifel  darüber 
lassen,  daß  er  imstande  wäre,  zu  schlagen,  zu  stemmen  und  zu 
ziehen. 
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Es  ist  nun  ein  Irrtum  zu  glauben,  dazu  genüge  eine  genaue 
Nachahmung  der  Natur.  Da  die  Plastik  in  einem  toten  Material 
arbeitet,  kann  sie  sich  mit  der  in  der  Regel  nur  schwachen  Model- 
lierung des  lebendigen  Körpers  nicht  begnügen.  Sie  muß  vielmehr 
die  Erhebungen  der  Muskeln  höher,  die  Einbettungen  zwischen 
ihnen  tiefer  machen,  kurz  die  Oberflachenmodellierung  des  ruhen- 
den Körpers  übertreiben.  Nur  so  wird  sie  den  Ausfall  an  Leben, 
den  die  Verwendung  des  toten  Materials  nun  einmal  mit  sich 
bringt,  einigermaßen  wieder  ausgleichen. 

Man  kann  diese  Übertreibung  der  Körperformen  in  der  Ge- 
schichte der  Plastik  von  den  frühesten  Stufen  ihrer  Entwicklung 
bis  in  die  spätesten  hinein  verfolgen.  Sie  findet  sich  ebenso  bei 
den  archaischen  Statuen  der  hellenischen  Plastik  wie  bei  denen  der 
realistischen  Schulen  der  spätgriechischen  Zeit  bis  zur  Gegenwart. 
Vom  Apoll  von  Tenea  zum  Doryphoros  des  Polyklet,  von  diesem 
zum  farnesischen  Herakles,  weiterhin  zum  David  Michelangelos 
und  endlich  zu  Rodins  Johannes  dem  Täufer,  immer  ist  es  dieselbe 
Sache.  Die  Steigerung  .  der  Formen  ist  zwar  bei  diesen  Figuren 
verschieden  groß  und  geschieht  das  eine  Mal  in  dieser,  das  andere 
Mal  in  jener  Weise.  Aber  vorhanden  ist  sie  inmier,  und  es  ist 
ein  großer  Irrtum  zu  glauben,  der  Realismus  der  späteren  Perioden 
kennzeichne  sich  durch  eine  geringere  Übertreibung,  d.  h.  eine 
genauere  Übereinstimmung  mit  der  Natur.  Ganz  im  Gegenteil, 
gerade  er  liebt  es,  die  Formen  besonders  zu  übertreiben.  Wenigstens 
kann  man  sehr  wohl  darüber  streiten,  ob  die  Übertreibung  des 
Athletischen  beim  farnesischen  Herakles  oder  die  konventionelle 
Stilisierung  der  Formen  beim  Doryphoros  die  größere  Abweichung 
von  der  Natur  darstellt.  Daß  moderne  Bildhauer  gern  Athleten- 
körper als  Modelle  benutzen,  erklärt  sich  daraus,  daß  sie  an 
ihnen  die  Übertreibung  der  Naturformen  schon  vorgebildet  finden, 
die  sie  sonst  erst  selber  aus  der  Natur  entwickeln  müßten.  Frei- 
lich rächt  sich  diese  Eselsbrücke  dann  zuweilen  dadurch,  daß 
die  Marmorformen  matter  und  stilloser  werden  als  die  Natur- 
formen. 

Die  Steigerung  des  Anatomischen  kommt  dem  Beschauer  natür- 
lich zum  Bewußtsein.  Indem  er  einerseits  dadurch  in  die  Illusion 
der  Natur  versetzt  wird,  empfindet  er  andererseits  wieder  eine  ge- 
wisse Entfernung  von  der  Natur,  die  —  mit  den  übrigen  illusions- 
störenden  Elementen   zusammen  —  das  Gefühl   für  die  Kunst  als 

solche  lebendig  erhält. 
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Ein  plastisches  Werk  kann  nicht  nur  durch  Übertreibungen, 
sondern  auch  durch  Weglassungen  von  der  Naturform  entfernt  ge- 
halten werden.  Sowohl  die  alten  Griechen  als  auch  die  Bildhauer 
der  Renaissance  haben  bei  der  Darstellung  des  Nackten  immer 
gewisse  Dinge  unterdrückt  oder  in  konventioneller  Weise  dargestellt. 
Der  Grund  war  keineswegs  Schamhaftigkeit  oder  Prüderie,  sondern 
vielmehr  ästhetische  Weisheit.  Sie  wollten  dadurch  verhindern, 
daß  die  Natur  anders  als  ästhetisch  genossen  werde.  Man  kann 
in  der  Tat  sagen,  daß  die  Darstellung  des  Nackten  nur  dann  be- 
rechtigt ist,  wenn  sie  durch  die  Art  seiner  Stilisierung  den  Beschauer 
über  die  Möglichkeit  einer  grobmateriellen  Illusion  hinweghebt. 
Eine  künstlerisch  durchgearbeitete  Statue  eines  nackten  Weibes  darf 
wohl  nackt,  aber  nicht  ausgezogen  erscheinen.  Deshalb  wird  auch 
ein  Gipsabguß  nach  der  Natur  unter  normalen  Verhältnissen  leicht 
sinnlich  wirken. 

Soviel  über  die  plastische  Behandlung  im  Einzelnen.  Die  Ver- 
änderung der  Natur  spricht  sich  aber  auch  in  der  Auswahl  aus, 
die  der  Bildhauer  mit  dieser  vornimmt.  Auch  sie  ist  lediglich  durch 
die  Bedingungen  der  Technik  bestimmt.  Jede  Kunst  kann  nur 
das  aus  der  Natur  darstellen,  was  sie  mit  den  Mitteln  ihrer  Technik 
glaubwürdig  zu  formulieren  imstande  ist.  Deshalb  ist  z.  B.  die 
Plastik  fast  ganz  auf  die  Darstellung  der  Menschen  und  Tiere  an- 
gewiesen. Nicht  weil  diese  als  Inhalt  wertvoller  als  die  übrige 
Natur  wären,  sondern  weil  ihre  Körper  von  verhältnismäßig  großen 
zusammenhängenden  Flächen  begrenzt  sind,  die  leicht  in  dem 
plastischen  Material  dargestellt  werden  können.  Alle  Naturgegen- 
stände, die  eine  zerrissene,  detaillierte  oder  zerfließende  Oberfläche 
haben,  wie  Bäume,  Gras,  Wasser,  Wolken,  Nebel  usw.  widerstreben 
der  plastischen  Darstellung.  Sie  können  wohl  teilweise  im  Relief 
dargestellt  werden,  das  sich  ja  überhaupt  der  Malerei  nähert.  Aber 
in  der  Rundplastik  finden  sie  in  der  Regel  nur  als  symbolische 
Zutaten  und  in  abgekürzter  konventioneller  Form  Anwendung.  Den 
Baumstamm  nehmen  wir  als  Begleiter  einer  Statue  ohne  Anstand 
hin,  indem  wir  uns  nicht  einmal  klar  machen,  daß  er  eine  technisch 
bedingte  Abkürzung  des  Baumes  oder  gar  des  Waldes  ist. 

Da  das  plastische  Werk  sein  Licht  nicht  in  sich  selber  trägt, 
sondern  von  außen  erleuchtet  wird,  da  also  das  Verhältnis  von 
Licht  und  Schatten  bei  ihm  nicht  in  das  freie  Belieben  des 
Künstlers  gestellt  ist,  so  müssen  Naturerscheinungen,  bei  denen 
Licht  und  Luft  die  Hauptsache  sind,  aus  der  Plastik  ausgeschlossen 
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bleiben.  Da  sich  femer  die  plastische  Polychromie  aus  naheliegen- 
den Gründen  in  bestimmten  konventionellen  Grenzen  halten  muß, 
ergibt  sich  von  selbst,  daß  Naturmotive,  deren  Wirkungen  wesent- 
lich auf  der  Farbe  beruhen,  plastisch  nicht  darstellbar  sind. 

Alle  diese  Gesetze,  die  auf  eine  Auswahl  aus  der  Natur  hinaus- 
laufen, geben  der  Plastik  als  Kunst  einen  bestinunten  Charakter, 
der  sich  mehr  oder  weniger  in  jedem  ihrer  Werke  ausprägt.  Es 
ist  für  die  ästhetische  Anschauung  eines  plastischen  Werkes  keines- 
wegs gleichgültig,  ob  man  bei  seinem  Anblick  das  Gefühl  hat,  das 
Motiv  stimme  mit  den  Forderungen  der  plastischen  Darstellbarkeit 
überein.  Dieses  Gefühl  ist  vielmehr  ein  wesendicher  Bestandteil 
des  ästhetischen  Genusses. 

Eine  weitere  Auswahl  aus  der  Natur  ergibt  sich  aus  dem 
Problem  der  Bewegungsillusion.  Obschon  die  Plastik  bewegte 
Körper  darstellen  kann  (S.  87),  erwachsen  daraus  doch  bei  einem 
so  harten  Stoffe  wie  Bronze  oder  Marmor  gewisse  Schwierigkeiten. 
Daraus  erklärt  sich,  daß  weitaus  die  meisten  plastischen  Werke 
entweder  ruhige  Körper  oder  solche  in  gemäßigter  Bewegung  dar- 
stellen. Dies  lehrt  schon  ein  flüchtiger  Überblick  über  den  Bestand 
unserer  Antikenmuseen.  Die  „edle  Einfalt"  der  Antike  —  die 
übrigens  bekanndich  cum  grano  salis  zu  verstehen  ist  —  ergibt 
sich  ganz  von  selbst  aus  den  Eigentümlichkeiten  des  plastischen 
Materials,  aus  der  Schwierigkeit,  die  tote  Materie  im  Sinne  der  Be- 
wegungsillusion zu  überwinden.  Die  Malerei  ist  in  dieser  Beziehung 
vielseitiger  und  beweglicher. 

Das  Hauptmittel,  Bewegungsillusion  zu  erzeugen,  ist  die  Wahl 
des  fruchtbarsten  Momentes.  Dies  ist  allgemein  gesagt 
derjenige,  der  die  Phantasie  am  meisten  anregt,  d.  h.  dem  Be- 
schauer die  unmittelbar  vorhergehenden  und  die  unmittelbar  nach- 
folgenden Stadien  der  Bewegung  am  stärksten  suggeriert.  Man 
hat  früher  wohl  gesagt,  dies  gelte  vor  allem  von  demjenigen  Mo- 
ment einer  Bewegung,  der  auf  der  Grenze  zwischen  zwei  kontra- 
stierenden Teilbewegungen  läge.  Es  gibt  in  der  Tat  viele  Fälle,  wo 
das  zutrifft.  Der  fruchtbarste  Moment  beim  Diskuswurf  ist  ohne 
Zweifel  der  in  Myrons  Diskobol  fixierte,  wo  die  Hand  mit  der 
eisernen  Scheibe  soweit  wie  möglich  zurückgeschleudert  ist  und 
demnächst  elastisch  wieder  nach  vorn  geschnellt  werden  wird. 
Aber  die  Momentphotographie  lehrt  uns,  daß  dies  nur  ein  be- 
sonderer Fall  einer  allgemeinen  Erscheinung  ist:  Der  fruchtbarste 
Moment  einer  Bewegung  entspricht  derjenigen  Haltung  des  Körpers, 
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welche  verhältnismäßig  die  längste  Dauer  hat.  Wenn  man 
eine  größere  Reihe  von  Momentphotographien  galoppierender 
Pferde  oder  laufender  Hunde  mustert,  so  bemerkt  man,  daß  diese 
Tiere  während  der  Bewegung  in  einzelnen  Stellungen  verhältnis- 
mäßig länger  verharren  als  in  anderen.  Es  ist  selbstverständlich, 
daß  diese  am  meisten  wahrgenommen  werden,  sich  folglich  auch 
der  Erinnerung  am  meisten  einprägen.  Die  Momentphotographie 
freilich  gibt  auch  die  übrigen.  Sie  zeigt  z.  B.,  daß  ein  galoppieren- 
des Pferd  in  einem  bestimmten  Stadium  der  Bewegung  so  aussieht, 
als  hinge  es  mit  gekrümmten  Beinen  in  der  Luft,  ein  gehender 
Mensch,  als  wolle  er  eben  mit  der  einen  Stiefelspitze  in  der  Erde 
herumstochern.  Beide  Haltungen  fallen  uns  auf,  weil  wir  sie  in 
der  Natur  nie  beobachtet  haben.  Wir  haben  sie  aber  nie  be- 
obachtet, weil  sie  sich  unseren  Blicken  immer  nur  ganz  vorüber- 
gehend darboten.  Und  weil  wir  sie  uns  infolgedessen  nicht  ein- 
prägen konnten,  ist  es  unmöglich,  daß  wir  durch  sie,  wenn  wir 
sie  im  Bild  sehen,  in  Dlusion  versetzt  werden.  Die  durch  die 
Momentphotographie  erwiesene  Tatsache,  daß  diese  Stadien  existie- 
ren, genügt  also  nicht  zum  Beweise  ihrer  künstlerischen  Darstell- 
barkeit. Denn  die  Kunst  hat  nicht  das  aus  der  Natur  darzustellen, 
was  tatsächlich  existiert,  als  tatsächlich  vorhanden  nachgewiesen 
werden  kann,  sondern  das,  was  in  ihr  Material  übersetzt  Illusion 
zu  erzeugen  im  stände  ist. 

So  haben  sich  denn  von  alters  her  für  die  Darstellung  be- 
wegter Menschen  und  Tiere  gewisse  Haltungen  festgesetzt,  die  auch 
bis  in  die  neueste  Zeit  unbeanstandet  ihre  Geltung  behauptet  haben. 
Erst  jetzt,  nachdem  durch  die  Momentphotographie  die  Existenz 
auch  anderer  Stadien  nachzuweisen  ist,  glaubt  man  sie  durch  diese 
verdrängen  zu  können.  Aber  das  wird  nicht  gelingen.  Daß  die 
Künstler  von  jeher  gehende  Menschen  mit  ausschreitenden  Füßen, 
galoppierende  Tiere  mit  gestreckten  Beinen  dargestellt  haben,  ist 
nicht  eine  Folge  davon,  daß  sie  zu  stumpf  gewesen  wären,  die 
Zwischenstadien  zu  beobachten,  sondern  daß  sie  Künstler  genug 
waren,  um  das,  was  im  Bilde  keine  Illusion  erregt,  auch  nicht 
darstellen  zu  wollen. 

Auch  die  Wahl  des  fruchtbarsten  Moments  ist  eine  Auswahl 
aus  der  Natur.  Von  vielen  an  sich  gleichberechtigten  Momenten 
wird  derjenige  gewählt,  der  die  größte  Möglichkeit  bietet,  Illusion 
zu  erzeugen.  Dabei  spielt  wiederum  das  angewendete  Material 
eine   maßgebende  Rolle.     In   Bronze   kann  man   leichter  flüchtige 


Kunst  und  Natur 


311 


und  lebhafte  Bewegungen  darstellen  als  in  Marmor.  Denn  sie  er- 
laubt wegen  ihrer  Zähigkeit  und  ihres  hohlen  Gusses  eine  mehr 
exzentrische  Komposition,  d.  h.  mehr  ausladende  Bewegungen.  Die 
Möglichkeit,  die  einzelnen  Teile  durch  dünnere  Verbindungsstellen 
mit  der  Hauptmasse  zusammenhängen  zu  lassen,  gibt  dem  Ganzen 
schon  an  sich  etwas  Leichteres  und  Beweglicheres.  Baumstämme 
als  Stützen  ruhig  stehender  oder  bewegter  Figuren  haben  nur  im 
Marmor  Sinn,  da  sie  in  der  Bronze  überflüssig  sind  und  die  Be- 
wegung nur  stören  würden.  Wo  deshalb  bei  antiken  Marmor- 
kopien nach  verschollenen  Originalen  Baumstämme  in  einer  die  Be- 
wegung störenden  Weise  hinzugefügt  sind,  schliefien  wir  mit  Recht 
auf  eine  ursprüngliche  Bronzekomposition,  die  derselben  ent- 
behren konnte.  Giovanni  da  Bolognas  Merkur,  der  auf  dem  Wind- 
hauch emporschwebt,  wäre  in  Marmor  unmöglich  gewesen.  Die 
Athena  Panhenos  des  Phidias  hätte  sicher  keine  Säule  als  Stütze 
der  niketragenden  Hand  erhalten,  wenn  in  diesem  Material  —  Gold- 
elfenbein —  eine  vorgestreckte  und  belastete  Hand  ohne  ein  solches 
Hilfsmittel  überhaupt  möglich  gewesen  wäre.  Man  kann  sich  wohl 
keine  stärkere  Illusionsstörung  denken  als  eine  derartige  Säule.  Aber 
schließlich  sind  auch  die  Baumstämme,  die  den  Marmorstatuen 
hinzugefügt  werden,  Illusionsstörungen,  und  der  kunstgebildete 
Beschauer  nahm  beim  Anblick  der  Parthenos  die  Säule  gewiß  als 
unvermeidliche  Folge  der  Technik  hin.  Ja  sie  sollte  vielleicht  nach 
Phidias'  Intention  nicht  nur  ein  technischer  Notbehelf,  sondern 
gleichzeitig  ein  Mittel  sein,  die  Technik  zum  Bewußtsein  zu  bringen, 
also  den  ästhetischen  Genuß  zu  steigern. 

Sicher  ist  wenigstens  soviel,  daß  die  Materialgerechtigkeit  eines 
plastischen  Werkes  dem  kunstverständigen  Beschauer  bei  seinem 
Anblick  ebenso  zum  Bewußtsein  kommt,  wie  seine  Naturwahrheit. 
Er  sagt  sich  bei  der  Anschauung  einer  Bronzestatue  durchaus  nicht: 
Dies  ist  Natur,  sondern  vielmehr:  Dies  ist  zwar  Natur,  aber  eine 
in  Bronze  übersetzte.  Er  nimmt  die  Bronze  nicht  wie  der  un- 
wissende Laie  als  etwas  Selbstverständliches  hin,  sondern  geht  bei 
seiner  ästhetischen  Beurteilung  geradezu  von  ihr  aus,  empfindet 
die  Bronzemäßigkeit  als  eine  besondere  Schönheit.  Das  heißt  mit 
anderen  Worten :  er  erlebt  zwei  Vorstellungsreihen,  deren  eine  sich 
auf  die  Natur,  die  andere  auf  die  Kunst  bezieht. 

Endlich  spricht  bei  der  Auswahl  aus  der  Natur  auch  der  Maß- 
stab mit.  In  kleinen  Bronzen,  Terrakotten  und  Porzellanfigürchen 
ist  manches  Motiv  verkörpen,  manche  Bewegung  dargestellt  wor- 
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den,  die  in  großem  Maßstabe  ausgeführt  unschön  wirken  würde. 
Darum  verträgt  ja  diese  Kleinplastik  auch  eher  eine  realistische 
Polychromie  als  die  große  Marmorplastik.  Denn  bei  ihr  wirkt  schon 
die  Kleinheit  als  illusionsstörendes  Element.  Man  wird  überhaupt 
sagen  dürfen,  daß  je  mehr  die  materiellen  Darstellungsmittel  einer 
Kunst  schon  an  sich  von  der  Natur  abweichen,  um  so  größer  die 
Annäherung  der  Formen  an  die  Natur  im  übrigen  sein  kann.  So 
ist  z.  B.  die  Bronze  schon  ihrer  dunkeln  Farbe  wegen  in  höherem 
Maße  ein  illusionsstörendes  Element  als  der  Marmor.  Es  ist  deshalb 
wohl  kein  Zufall,  daß  die  realistische  Entwicklung  der  Plastik  im 
Altertum  sich  vorwiegend  im  Bronzeguß  vollzogen  hat,  und  daß  die 
stilisierenden  Bestrebungen  der  modernen  Plastik  sich  vorwiegend 
an  den  Marmor  oder  gar  an  den  Kalk-  und  Sandstein  knüpfen. 
Je  näher  ein  Material  an  sich  schon  der  Natur  steht,  um  so  dringen- 
der verlangt  es  eine  Entfernung  von  derselben  durch  die  Kunstform. 
Man  kann  danach  ermessen,  wie  unkünstlerisch  eine  Wachsplastik 
ist,  die  außerdem  auch  noch  alle  Einzelheiten  der  Natur  skavisch 
wiederzugeben  sucht. 

Damit  sind  die  plastischen  Kompositionsgesetze  noch  keines- 
wegs erschöpft.  Eine  Auswahl  aus  der  Natur,  d.  h.  aus  verschie- 
denen Naturmöglichkeiten  bedeutet  es,  wenn  Statuen  je  nach  der 
Art  ihrer  Aufstellung  verschieden  komponiert  werden.  So  wird 
man  z.  B.  bei  einer  im  Freien  aufgestellten  Bronzestatue,  die  sich 
von  unten  gesehen  scharf  gegen  den  Himmel  abhebt,  gern  eine 
reiche  und  deutlich  sprechende  Silhouette  anwenden,  dagegen  einer 
im  Innern  eines  geschlossenen  Raumes  aufgestellten  Marmorstatue 
oder  Marmorgruppe  einen  möglichst  geschlossenen  Umriß  mit 
Konzentration  der  Wirkungsmomente  nahe  der  Mitte  geben.  Man 
vergleiche  in  dieser  Hinsicht  etwa  Benvenuto  Cellinis  Perseus  als 
Medusentöter  mit  Michelangelos  Madonna  von  Brügge. 

Eine  besonders  neuerdings  viel  behandelte  Frage  ist  die,  ob 
die  Rundplastik  ihre  Werke  immer  für  Eine  Hauptansicht  kom- 
ponieren soll,  oder  ob  ihre  Stärke  gerade  in  der  Möglichkeit  der 
„runden",  d.  h.  allseitigen  Komposition  besteht.  Hier  ist  nun  zu- 
nächst zu  konstatieren,  daß  die  menschliche  Gestalt  in  der  Natur 
meistens  „einseitig"  ist,  d.  h.  in  der  Regel  von  einer  Seite  besser 
übersehen  und  aufgefaßt  werden  kann  als  von  allen  anderen.  Schon 
die  Bedeutung  der  Vorderseite  des  menschlichen  Körpers  gegen- 
über seiner  Rückseite  schließt  einen  solchen  Unterschied  in  sich. 
Aber   der  Mensch  kann  überhaupt   mit   dem  besten  Willen  keine 
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Bewegung  machen,  die  nicht  von  einer  Seite  besser  zu  erkennen 
wäre  als  von  den  anderen.  Wenn  er  sich  z.  B.  auf  das  linke  Knie 
niederläßt  und  dabei  den  rechten  Fuß  mit  voller  Sohle  auf  die 
Erde  stellt,  so  daß  das  rechte  Knie  hochsteht,  so  entwickelt  sich 
sein  Körper  von  seiner  linken  Seite  gesehen  viel  klarer  als  von 
seiner  rechten.  Wenn  er  sitzt  und  dabei  den  rechten  Fuß  zurück- 
stellt, außerdem  vielleicht  den  rechten  Arm  auf  die  Rückenlehne 
legt  —  eine  Stellung,  die  man  im  gewöhnlichen  Leben  sehr  oft 
einnimmt  — ,  so  dreht  sich  der  Körper  ziemlich  stark  nach  rechts, 
wird  folglich  auch  von  rechts  her  deudicher  gesehen  und  besser  in 
seinem  Bewegungsmotiv  verstanden  werden  als  von  links  her. 

Man  hat  nun  behauptet,  die  Aufgabe  der  Plastik  bestünde  darin, 
die  menschliche  Figur  so  zu  komponieren,  daß  sie  sich  von  einer 
Seite  gesehen  am  besten  entwickelte  und  durch  ihre  Haltung  dem 
Beschauer  gewissermaßen  von  vornherein  seinen  Standpunkt  an- 
wiese. Das  „Kubische**  der  Natur  habe  etwas  „Quälendes**,  insofern 
es  den  Beschauer  zwinge  um  die  betreffende  Figur  herumzugehen 
und  sich  die  Vorstellung  des  Ganzen  aus  lauter  Teilvorstellungen 
zusammenzusetzen,  die  sich  successiv  entwickelten.  Dieses  Quälende 
der  Natur  müsse  der  Bildhauer  bei  der  Übersetzung  in  die  Kunst 
zu  überwinden  suchen,  indem  er  seine  Figur  einseitig  komponiere, 
sie  als  „Fernbild"  für  die  Ansicht  von  der  einen  Seite  her  berechne. 

Da  aber  die  Natur  wie  gesagt  in  der  Regel  einseitig  ist,  würde 
das  nichts  anderes  bedeuten  als  daß  man  sie  möglichst  wenig  ver- 
ändern, höchstens  diese  Einseitigkeit  noch  etwas  stärker  her\'or- 
heben,  noch  etwas  mehr  herausarbeiten  müßte.  Dies  kann  offenbar 
die  Meinung  nicht  sein,  da  die  ganze  Beweisführung  auf  die  Ver- 
änderung der  Natur  durch  die  Kunst,  auf  den  Unterschied  der 
„Wirkungsform''  von  der  „Daseinsform"  hinausläuft.  Auch  hat 
sich  diese  ganze  Theorie  offenbar  nur  auf  Grund  der  architekto- 
nischen Plastik,  also  eines  einseitigen  Falles  entwickelt.  Bei  einer 
Giebelgruppe  oder  einem  Relieffries  ist  die  einseitige  Ansicht  aller- 
dings selbstverständlich.  Denn  dabei  heben  sich  die  Figuren  immer 
auf  einem  architektonischen  Hintergrunde,  auf  einer  Fläche  ab, 
müssen  also  von  vorn  als  Fernbild,  d.  h.  durch  ihre  Silhouette 
wirken. 

Die  architektonische  Plastik  ist  aber  nicht  die  Plastik  über- 
haupt. Ein  Denkmal,  das  ringsum  frei  auf  einem  Platze  steht, 
eine  Statue,  welche  die  Mitte  eines  runden  Wasserbassins  ziert, 
eine    kleine   Bronze,    die    als   Tafelaufsatz    dient,    das    sind   auch 
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plastische  Aufgaben,  die  gelöst  werden  müssen.  Genau  mit  dem- 
selben Recht,  mit  dem  man  behauptet,  eine  Statue  müsse  als  Fern- 
bild auf  eine  einseitige  Ansicht  komponiert  sein,  kann  man  auch 
behaupten,  sie  müsse  rund  komponiert  sein,  d.  h.  so,  daß  sie  von 
aUen  Seiten  gesehen  werden  könne  und  beim  Herumgehen  immer 
neue  und  interessante  Ansichten  biete.  Jedenfalls  läßt  sich  leicht 
nachweisen,  daß,  wenn  auch  vielleicht  die  Zahl  der  einseitigen 
Kompositionen  besonders  in  der  antiken  Plastik  infolge  der  grö- 
ßeren Häufigkeit  der  entsprechenden  Aufgaben  überwiegen  mag, 
die  „rund"  gedachten  Kompositionen  durchaus  nicht  selten  sind. 
Man  denke  etwa  an  den  tanzenden  Satyr  und  die  Aphrodite  Kalli- 
pygos  in  Neapel.  Das  Charakteristische  bei  ihnen  besteht  darin, 
daß  die  unteren  und  oberen  Teile  des  Körpers  auf  verschiedene 
Ansichten  berechnet  sind,  von  verschiedenen  Seiten  her  gesehen 
werden  müssen,  wenn  sie  zu  klarer  Wirkung  kommen  sollen.  Daß 
eine  solche  Komposition  schwerer  ist,  mehr  Nachdenken  erfordert 
als  eine  einseitige,  bei  der  man  nur  die  Einseitigkeit  der  Natur 
noch  mehr  herauszuarbeiten  hat,  leuchtet  ohne  weiteres  ein.  Das 
Richtige  wird  eben  sein,  daß  jede  Statue  für  die  gegebene  Stelle, 
an  der  sie  stehen  soll,  komponiert  sein  muß.  Darin  liegt  aber 
wiederum  eine  Auswahl  aus  der  Natur.  Aus  verschiedenen 
Möglichkeiten  der  Komposition  wird  diejenige  aus- 
gewählt, die  an  der  entsprechenden  Stelle  am  deut- 
lichsten, d.h.  am  illusionskräftigsten  wirkt. 

Bei  der  Gruppe  ist  die  Einseitigkeit  der  Komposition  im 
Ganzen  wohl  noch  häufiger  als  bei  der  Einzelstatue.  Insbesondere 
dürften  die  meisten  antiken  Gruppen  auf  die  Anlehnung  an  einen 
architektonischen  Hintergrund,  die  Aufstellung  in  einer  Nische  usw. 
berechnet  sein.  Die  Kompositionsgesetze  für  eine  solche  Gruppe 
sind  ganz  ähnliche  wie  für  die  Gruppierung  der  Schauspieler  auf 
der  Bühne.  Auch  hier  wirken  immer  zwei  Gesichtspunkte  zu- 
sammen. Die  Gruppe  muß  erstens  so  komponiert  sein,  daß  sie 
das,  was  sie  ausdrücken  soll,  klar  zum  Ausdruck  bringt,  zweitens 
aber  so,  daß  die  Figuren  sich  in  der  Ansicht,  für  die  sie  berechnet 
sind,  vollkommen  deutlich  präsentieren.  Die  antike  Gruppe  Amor 
und  Psyche,  die  Pietä  Michelangelos,  Rietschels  Goethe-  und  Schiller- 
Gruppe  zeigen  die  Figuren  nicht  genau  so  miteinander  gruppiert 
und  bewegt,  wie  es  der  Inhalt  erfordert,  sondern  so,  als  wenn  sie 
durch  eine  leichte  Wendung  nach  vorn  eine  gewisse  Rücksicht  auf 
den  Standpunkt   des  Beschauers   nähmen.     Es   ist   einer  von   den 
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vielen  ästhetischen  Irrtümern,  die  gegenwärtig  herrschen  und  von 
aller  Welt  nachgesprochen  werden,  daß  ein  Kunstwerk  auf  den 
Beschauer  gar  keine  Rücksicht  nehmen,  gewissermaßen  nur  für 
sich  selbst  dasein  dürfe.  Auch  die  Gruppenkomposition  ist  immer 
nur  ein  Kompromiß  zwischen  Natürlichkeit  und  Deudichkeit,  inhalt- 
licher Charakteristik  und  Berechnung  auf  die  jeweilige  Ansicht. 
Der  feinfühlige  Beschauer  wird  das  auch  immer  empfinden  und 
in  dieser  Rücksicht  ein  illusionsstörendes,  darum  aber  doch  nicht 
unkünsderisches  Element  sehen. 

Eine  besonders  frappante  Analogie  zum  Bühnenbilde  bietet 
das  Relief  Wenn  dieses  einerseits,  infolge  seiner  Annäherung 
an  die  Malerei,  inhaltlich  weniger  beschränkt  ist  als  die  Rund- 
plastik, so  unterliegt  es  andererseits  dadurch,  daß  es  an  den  Grund 
gebunden,  d.  h.  also  einseitig  ist,  in  höherem  Grade  bestimmten 
Kompositionsgesetzen.  Da  seine  Figuren  nur  von  einer  Seite  ge- 
sehen werden  können,  dürfen  sie  sich  nicht  gegenseitig  verdecken, 
sondern  höchstens  überschneiden.  Jede  Figur  muß  mit  ihrer 
deudichsten  und  ausdrucksvollsten  Silhouette  auf  die  Fläche  des 
Grundes  projiziert  werden.  Dadurch  ist  die  Wahl  des  Inhalts 
wieder  eingeschränkt,  es  darf  nur  ein  solcher  Inhalt  gewählt  werden, 
bei  dem  eine  Beobachtung  dieser  Regeln  möglich  ist. 

Sodann  ist  die  Raumtiefe,  die  in  einem  Relief  zur  Anschauung 
gebracht  werden  kann,  beschränkt.  Wir  haben  zwar,  besonders 
seit  der  Renaissance,  auch  malerische  Reliefs  mit  flacher  und 
kleiner  werdenden  Hintergrundsfiguren ,  landschaftlichen  Hinter- 
gründen, architektonischen  Prospekten  erlebt.  Aber  es  ist  klar, 
daß  sich  diese  Kompositionsart  nur  für  das  Hochrelief  eignet,  wo 
die  im  Vordergrunde  befindlichen  Figuren  ziemlich  rund  heraus- 
gearbeitet werden  können  und  dadurch  die  Möglichkeit  gegeben  ist, 
eine  genügende  Höhenabstufung  nach  dem  Hintergrunde  zu  erzielen. 
Das  Flachrelief  dagegen  kann  nur  einen  Raum  von  geringer  Tiefe 
darstellen,  was  wiederum  ein  stärkeres  Werdegen  auf  klare  und 
einfache  Silhouettierung  als  beim  Hochrelief  zur  Folge  hat.  Je 
runder  eine  Relieffigur  herausgearbeitet  ist,  um  so  weniger  aus- 
drucksvoll braucht  ihre  Silhouette  zu  sein,  da  man  in  bezug  auf 
den  Standpunkt,  von  dem  aus  man  sie  sehen  will,  einen  gewissen 
Spielraum  hat. 

Diese  malerische  Reliefbehandlung,  so  realistisch  sie  auch  dem 
flüchtigen  Beschauer  erscheint,  ist  doch  tatsächlich  nichts  als  eine 
große  systematisch   durchgeführte   Natur\'eränderung.     Schon   die 
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hohen  Relieffiguren  des  Vordergrundes  sind  nicht  etwa,  wie  der 
Laie  gewöhnlich  denkt,  in  der  Achse  durchschnittene  Rundfiguren, 
die  mit  der  Schnittfläche  auf  den  Grund  geklebt  wären.  Vielmehr 
wird  der  Schnitt  bei  der  Übersetzung  ins  Relief  jenseits  der  Achse 
gemacht,  so  daß  die  Nase  und  das  hintere  Auge  noch  vollständig 
erscheinen,  die  Körperformen  aber  mehr  oder  weniger  —  je  nach 
der  Reliefhöhe  —  abgeplattet  sind.  Bei  dem  flacheren  Relief 
des  Hintergrundes  aber  wird  die  Abflachung  keineswegs  im  pro- 
portionalen Verhältnis  zu  der  dargestellten  Raumtiefe,  sondern 
lediglich  nach  dem  Gesichtspunkt  der  Deutlichkeit  vorgenommen. 
Daraus  entwickeln  sich  gewisse  konventionelle  Formen,  die  der 
Beschauer  durchaus  nicht  übersieht  oder  als  selbstverständlich  hin- 
nimmt, sondern  als  einen  Ausdruck  persönlicher  Künstlerschaft 
auffaßt. 

Das  malerische  Relief  gibt  die  entfernter  gedachten  Figuren 
durch  flachere  Erhebung  wieder.  Dies  ist  eine  ganz  konventionelle 
und  von  der  Natur  abweichende  Darstellungsweise.  Denn  in  Wirk- 
lichkeit sind  diese  Figuren  genau  ebenso  rund  und  plastisch  wie 
die  des  Vordergrundes,  nur  kleiner  und  weniger  deutlich  in  ihren 
Umrissen  und  Farben.  Durch  diese  Art  der  Darstellung  kann  also 
auch  niemals  eine  wirkliche  Illusion  im  psychologischen  Sinne 
erzeugt  werden.  Der  Beschauer  wird  sich  vielmehr  immer  bewußt 
bleiben,  daß  er  es  nicht  mit  Natur,  sondern  mit  einer  in  anderen 
Stoff  und  andere  Formensprache  übersetzten  Natur  zu  tun  hat. 

Ferner  ergeben  sich  bei  Steinreliefs  mit  räumlich  vertieftem 
Hintergrunde  noch  gewisse  formale  Eigentümlichkeiten,  die  eben- 
falls eine  Abweichung  von  der  Natur  in  sich  schließen.  In  der 
Natur  ordnen  sich  die  nach  der  Tiefe  zurückgehenden  Figuren  und 
Gegenstände  durchaus  nicht  schichtenweise,  sondern  zeigen  einen 
ganz  unregelmäßigen  Abstand  vom  Beschauer.  Da  aber  ein  Stein- 
relief von  oben  her  aus  dem  Block  herausgehauen  wird  und  kein  Bild- 
hauer gern  mehr  als  nötig  von  dem  Material  wegnimmt,  wird  die 
Tendenz  bestehen,  die  am  weitesten  vortretenden  Punkte  der  rund 
herausgearbeiteten  Vordergrundsfiguren  möglichst  in  einer  Ebene 
zusammenzuhalten,  d.  h.  in  ihnen  die  ursprüngliche  obere  Ebene 
des  Steinblocks  zu  konservieren.  Die  gleiche  Erhebung  der  Vorder- 
grundsfiguren wird  also  die  Erinnerung  an  diese  obere  Begrenzungs- 
fläche des  Steins  auch  nach  der  Vollendung  des  Reliefs  lebendig  er- 
halten. Um  nun  diese  gleiche  Erhebung  sachlich  zu  begründen,  wird 
der  Bildhauer   geneigt  sein,   diese  Vordergrundsfiguren   möglichst 
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alle  so  zu  ordnen,  als  ob  sie  in  der  Natur  auch  wirklich  gleich 
weit  vom  Beschauer  entfernt  wären.  Hieraus  aber  wird  sich  wieder- 
um die  Neigung  ergeben,  auch  die  Mittel-  und  Hintergrunds- 
figuren schichtenweise  zurücktretend  zu  komponieren,  so  daß  sich 
schließlich  alle  Figuren  in  mehreren  immer  niedriger  werdenden 
Schichten  nach  dem  Hintergrunde  zu  abstufen.  Das  ist  die  Relief- 
behandlung, die  z.  B.  in  der  römischen  Kaiserzeit  geherrscht  hat. 
Der  Beschauer  wird  einem  solchen  Relief  gegenüber  das  Gefühl 
einer  bestimmten  Ordnung,  eines  formalen  Prinzips  haben,  das 
eine  Abweichung  von  der  Natur  in  sich  schließt.  Er  wird  sich 
also  durchaus  bewußt  sein,  daß  er  nicht  eine  sklavische  Nachahmung 
der  Natur  vor  sich  hat.  Und  zwar  ist  er,  wenn  er  etwas  von  der 
bildhauerischen  Technik  versteht,  auch  nicht  in  Zweifel  darüber, 
daß  diese  Naturveränderung  auf  den  Eigentümlichkeiten  der  Stein- 
plastik beruht.  Die  Ton-  oder  Bronzeplastik  arbeitet  wieder  unter 
ganz  anderen  technischen  Bedingungen,  wird  also  auch  zu  anderen 
Kompositionen  führen. 

Auch  beim  Relief  hat  der  Ort  und  die  Beleuchtung  des  Kunst- 
werks auf  die  An  der  Naturveränderung  einen  gevnssen  Einfluß. 
Das  malerische  Relief  mit  stark  erhabenen  Vordergrundsfiguren 
eignet  sich  nicht  für  scharfe  Seitenbeleuchtung,  sondern  nur  für 
offenes  atmosphärisches  Licht.  Denn  wenn  die  Vordergrunds- 
figuren ihren  Schlagschatten  auf  die  wenig  erhabenen  Hintergrunds- 
figuren werfen,  so  entsteht  dadurch  eine  ähnliche  unbeabsichtigte 
Illusionsstörung,  wie  wenn  ein  Schauspieler  aus  Versehen  zu  nahe 
an  den  gemalten  Hintergrund  der  Bühne  herantritt  und  seinen 
Schlagschatten  auf  die  einige  Meilen  entfernt  gedachten  Berge 
wirft.  Ghibertis  Bronzereliefs  an  der  östlichen  Türe  des  Baptiste- 
riums  in  Florenz  läßt  man  sich,  obwohl  sie  nichts  anderes  als  in 
Plastik  übersetzte  Gemälde  sind,  deshalb  gefallen,  weil  sie  sich  im 
Freien  befinden  und  überdies  die  dunkle  Bronze  die  Schatten 
weniger  deutlich  erscheinen  läßt.  Gipsabgüsse  dieser  selben  Reliefs 
aber,  die  in  Museumssälen  mit  Seitenlicht  aufgehängt  sind,  zeigen 
das  Bedenkliche  dieser  Kompositionsweise  sehr  deutlich.  Im  all- 
gemeinen wird  man  indessen  sagen  dürfen,  daß  es  nicht  Sache  der 
Ästhetik  ist,  die  Grenze  festzustellen,  bis  wohin  die  malerische  Be- 
handlung des  Reliefs  gehen  darf.  Nur  soviel  muß  betont  werden, 
daß  ein  Wetteifer  des  Reliefs  mit  der  Malerei  keinen  großen  Zweck 
hat,  da  die  Plastik  ja  doch  keine  annähernd  so  starke  Raumillusion 
her\orbringen   kann   wie   die  Malerei.     Besonders  bei  dekorativen 
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Reliefs  hat  die  malerische  Behandlung  ihr  Bedenkliches ,  da  das 
Wesen  der  Dekoration  auf  einem  möglichst  flächenhaften  Charakter, 
d.  h.  einer  möglichst  gleichmäßigen  Füllung  der  Fläche  beruht, 
woraus  sich  eine  möglichst  gleiche  Erhebung  des  Reliefs  ergibt. 

Auch  die  Malerei  kann  ohne  zahlreiche  Naturveränderungen 
nicht  auskommen.  Für  den  Pinsel  ist  die  Darstellung  der  einzel- 
nen Haare  des  Menschen  ebenso  unmöglich  wie  für  den  Meißel. 
Zwar  kann  man  mit  ihm,  wenn  er  fein  und  spitz  ist,  ziemlich 
dünne  Linien  ziehen.  Aber  wenn  man  sich  die  Mühe  nehmen 
will,  die  Haare  auf  Holzschuhers  Haupte  zu  zählen,  so  wird  man 
sich  überzeugen,  daß  auf  zwanzig  Haare  der  Natur  vielleicht  ein 
gemaltes  kommt,  daß  es  sich  also  auch  hier  um  eine  Abkürzung 
d.  h,  eine  Unterdrückung  zahlreicher  Einzelheiten  handelt.  Eine 
andere  Art  der  Abkürzung  ist  die,  daß  die  Haare  überhaupt  nicht 
als  Linien  gezeichnet,  sondern  mit  dem  breiten  Pinsel,  in  Form 
von  Licht-  und  Schattenflächen  gemalt  werden.  Beide  Arten,  für 
deren  erste  Dürer,  für  deren  zweite  Velazquez  als  Beispiel  dienen 
mag,  bedeuten  eine  Veränderung  der  Natur.  Nur  geht  die  zeich- 
nerische mehr  darauf  aus,  die  Bewegung  der  einzelnen  Haare,  die 
malerische  mehr  darauf,  den  seidigen  Glanz,  die  wellige  Weichheit 
des  Haares  zu  charakterisieren.  In  beiden  Fällen  wird  keine  Über- 
einstimmung mit  der  Natur,  sondern  nur  eine  Reproduktion  ihrer 
optischen  Wirkung  angestrebt. 

Auch  die  Blätter  eines  Baumes,  die  Gräser  einer  Wiese  kann 
der  Maler  nicht  alle  auf  seine  Leinwand  bringen.  Die  alten  Meister, 
die  es  wenigstens  versuchten,  aber  dabei  natürlich  auch  abkürzen 
mußten,  haben  diesen  Versuch  mit  einer  silhouettierenden  flächen- 
haften Wirkung  büßen  müssen.  In  der  Natur  stört  uns  das  viele 
Detail  nicht.  Denn  hier  sehen  wir  die  Einzelheiten  im  Räume,  und 
dadurch  werden  sie  deutlich.  Auf  die  Fläche  übertragen,  wo  ein 
Detail  gleichberechtigt  neben  dem  anderen  steht,  zerstreuen  sie 
das  Interesse,  bannen  sie  die  Formen  an  die  Fläche,  untergraben 
sie  die  plastische  Wirkung.  Bei  manchen  alten  Bildern  sieht  man 
vor  Blättern  den  Baum,  vor  Gräsern  die  Wiese  nicht.  Mag  man  auch 
die  Liebe  bewundern,  mit  der  diese  Dinge  gemalt  sind,  mag  man 
bei  dieser  Art  der  Darstellung  sogar  eine  gewisse  dekorative  Wirkung 
anerkennen,  sie  machen  doch  nicht  den  Eindruck  der  Natur,  weil 
sie  keine  plastische,  keine  räumliche  Illusion  erzeugen.  Es  ist  damit 
ebenso  wie  mit  der  Naturphotographie ,  wo  auch  die  harte  Un- 
erbittlichkeit der  Details  jede  plastische  Wirkung  zerstört. 
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Auch  hier  kommt  es  also  darauf  an,  abzukürzen,  diejenigen 
Züge  der  Natur,  die  geeignet  sind  einerseits  StoflFülusion,  anderer- 
seits Raumillusion  zu  erzeugen,  aus  der  Natur  herauszugreifen  und 
in  konzentrierter  und  gesteigerter  Weise  zur  Geltung  zu  bringen. 
Die  Malerei  hat  das  erst  ganz  allmählich,  eigentlich  erst  seit  dem 
17.  Jahrhunden  gelernt.  Auch  jetzt  noch  machen  Dilettanten  ge- 
wöhnlich den  Fehler,  alles,  was  sie  sehen,  auch  malen  zu  wollen. 
Und  dann  wundem  sie  sich,  daß  die  scheinbar  ganz  genau  kopierte 
Natur  auf  der  Fläche  gar  nicht  wie  Natur  wirken  will.  Malerei 
ist  wie  jede  Kunst  ein  Abstrahieren  von  der  Wirklichkeit  zum 
Zweck  der  Illusion.  Man  muß  auf  vieles  verzichten,  damit  wenig- 
stens etwas  übrigbleibt,  was  Illusion  hervorruft. 

Die  plastische  Illusion  wird,  wie  wir  gesehen  haben,  durch 
das  Helldunkel  erzeugt.  Es  ist  aber  ein  Intum  zu  glauben,  es  käme 
dabei  nur  darauf  an,  Licht  und  Schatten  so  gegeneinander  zu  setzen, 
wie  sie  in  der  Natur  gegeneinander  stehen.  Hätte  Rembrandt  diese 
Regel  befolgt,  so  hätte  er  nie  die  wunderbaren  Helldunkelwirkungen 
erreicht,  um  derenwillen  er  von  jeher  gepriesen  worden  ist. 

Um  die  künstlerischen  Aufgaben  auf  diesem  Gebiete  zu  ver- 
stehen, muß  man  sich  erinnern,  daß  in  der  Natur  nicht  nur  das 
direkte,  sondern  auch  das  reflektierte  Licht,  z.  B.  eine  beleuchtete 
Schneefläche,  unendlich  viel  mehr  leuchtet  als  auf  einem  Bilde  oder 
einer  Radierung,  die  man  im  geschlossenen  Räume  betrachtet  Man 
kann  sich  davon  sehr  leicht  überzeugen,  indem  man  zuerst  den 
hellen  Himmel  eines  Bildes  anschaut  und  dann  unmittelbar  darauf 
durch  das  Fenster  in  den  wirklichen  Hinmiel  hineinblickt.  Mag 
dieser  auch  von  grauen  Wolken  bedeckt  sein,  er  leuchtet  doch 
immer  noch  so,  daß  man  die  Augen  etwas  zukneifen  muß,  um  das 
Licht  zu  ertragen.  Einem  Bilde  gegenüber  wird  das  nie  der  Fall 
sein.  Der  Maler  hat  also  für  seine  Lichter  und  Schatten  eine  Skala 
von  viel  geringerem  Umfang  zur  Verfügung  als  die  Natur.  Ahn- 
lich wie  der  Reliefbildhauer  die  wirkliche  Raumtiefe  der  Natur  in 
die  viel  geringere  Raumtiefe  des  Reliefs  zu  übersetzen  hat,  muß 
der  Maler  die  viel  größere  Skala  von  Licht  und  Schatten,  die  in  der 
Natur  vorkommt,  in  die  viel  kleinere  Skala,  die  sein  Stift  oder  seine 
Palette  ihm  bietet,  übersetzen.  Dieses  Übersetzen  ist  aber  wiederum 
kein  genaues  Kopieren  mit  Festhaltung  der  proportionalen  Ver- 
hältnisse, sondern  ein  Umsetzen  in  eine  andere  Sprache,  wobei  die 
Verhältnisse  vielfach  verändert  werden  müssen.  Und  zwar  kann 
es  sich   dabei  sowohl  um  eine  Steigerung,   als  auch  um  eine  Ab- 
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Schwächung  der  Gegensätze  handeln.  Um  eine  Steigerung  wird 
es  sich  immer  da  handeln,  wo  eine  sehr  plastische  Wirkung  er- 
zielt oder  durch  künstliche  Mittel  das  Licht  des  Kunstwerks  zum 
wirklichen  Leuchten  gebracht  werden  soll.  Da  das  Licht  nicht  heller 
gemacht  werden  kann  als  das  Papier  oder  Kremserweiß  hergibt, 
muß  der  Schatten  dunkler  gemacht  werden.  Denn  durch  den 
Gegensatz  wird  sowohl  das  Licht  als  auch  der  Schatten  gesteigert. 
Um  eine  Abschwächung  wird  es  sich  immer  da  handeln,  wo  es 
weniger  auf  die  Lichtwirkung  als  auf  den  dekorativen  Umriß  und 
die  einheitliche  Wirkung  des  Ganzen  ankommt,  wo  man  also  ver- 
meiden will,  daß  das  Bild  in  Licht-  und  Schattenflächen  aus- 
einanderfällt. 

Noch  andere  Mittel  gibt  es,  die  Lichtillusion  zu  steigern.  Dazu 
gehört  die  Unterdrückung  der  Einzelheiten  der  Form  auf  den  be- 
leuchteten Flächen.  Denn  je  leuchtender  eine  Fläche  in  der  Natur 
ist,  um  so  weniger  Details  wird  man  —  infolge  der  Blendung  —  auf 
ihr  wahrnehmen  können.  Wenn  wir  also  auch  in  der  Natur  auf 
den  beleuchteten  Flächen  eines  Baumes  viele  Blätter  sehen,  so  dürfen 
wir  diese  doch  in  der  Malerei  nicht  oder  nur  in  sehr  abgekürzter 
Weise  darstellen.  Wenigstens  können  wir  —  von  allem  andern 
abgesehen  —  durch  ihre  Unterdrückung  die  Lichtwirkung  und 
damit  auch  die  plastische  Illusion  steigern. 

Hierher  gehört  auch  die  Nachahmung  der  Irradiation.  Man 
versteht  darunter  die  subjektive  Empfindung,  die  sich  als  Über- 
strahlen der  hellen  Flächen  auf  die  benachbarten  dunklen,  z.  B.  des 
Mondes  auf  den  ihn  umgebenden  Nachthimmel  geltend  macht. 
Wollte  der  Maler  in  solchen  Fällen  die  Natur  objektiv  nachahmen, 
d.  h.  sein  höchstes  Licht  mit  scharfem  Umriß  neben  den  benach- 
barten Schatten  stellen,  so  würde  der  Beschauer  beim  Anblick  des 
Bildes  diese  subjektive  Empfindung  nicht  haben.  Deshalb  muß  er 
die  letztere  objektivieren,  d.  h.  auf  seinem  Bilde  selbst  darstellen, 
indem  er  das  Licht  allmählich  in  den  Schatten  übergehen  läßt. 

Ähnliche  Veränderungen  der  Natur  muß  der  Maler  auch  mit 
den  Farben  vornehmen.  Man  kann  mit  Bestimmtheit  sagen,  daß 
ein  Blick  in  der  freien  Natur,  den  man  genau  in  den  natürlichen 
Farben  der  Gegenstände  kopieren  wollte,  auf  der  Leinwand  gar 
nicht  wirken  würde.  Bei  einem  Stillleben,  Frucht-  oder  Blumen- 
stück, auch  bei  einem  Porträt  kann  man  sich  die  Farben  und 
ihre  Zusammenstellung  nach  den  Gesichtspunkten  der  Deutlichkeit 
und    Harmonie   wählen.     Wo    sich    aber    die   Gegenstände    nicht 
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:h  Belieben  zusammenstellen  und  verschieben  lassen,  wie  z.  B.  in 
er  Landschaft,  die  genau  kopiert  werden  soll,  muß  man  eben 

Farben  verändern. 

Und  zwar  aus  verschiedenen  Gründen.  Zunächst  um  die  Dinge 
itlicher  voneinander  abzuheben.  In  der  Natur  geschieht  dies 
ton  durch  das  Vor-  und  Zurücktreten  der  Gegenstände  im  Räume, 
f  der  Fläche  dagegen  kann  das  räumliche  Verhältnis  zweier 
genstände  zueinander  unter  Umständen  ganz  unklar  werden, 
nn  ihre  Farben  sich  sehr  ähnlich  sind  und  dabei  unmittelbar 
rinandergrenzen.  Auf  der  anderen  Seite  kann  aber  auch  das 
dürfnis  entstehen,  allzu  kontrastierende  Farben  einander  anzu- 
lem,  um  Einheit  in  das  Ganze  zu  bringen.  Denn  was  im  Räume 
heitlich  wirkt,  braucht  darum  noch  nicht  in  der  Fläche  gut 
lammen  zu  gehen.  Im  Gegenteil,  für  Dinge,  die  in  der  Fläche 
>eneinander  gestellt  werden,  liegt  die  Gefahr  des  Auseinander- 
ens  viel  näher  als  für  solche,  die  sich  räumlich  in  der  Tiefe 
Inen. 

Auch  die  Forderungen  der  Luftperspektive  machen  sehr  oft 
e  Veränderung  der  Farben  nötig.  Wenn  die  Abdämpfung  der 
rbcn  in  der  Entfernung  infolge  des  Dazwischentretens  der  Luft 
sentlich  zur  Erzeugung  der  Raumillusion  beiträgt  (S.  82),  so 
in  sehr  oft  die  Notwendigkeit  eintreten,  diese  Abdämpfung  zu 
igern,  damit  das  illusionsstörende  Element  der  Fläche  möglichst 
jrwunden  wird.  Das  sind  Dinge,  die  jeder  Maler  im  Gefühl 
:.  Ein  feinsinniger  Kolorist  wird  ganz  unwillkürlich  das  Violette 
es  im  Mittelgrunde  befindlichen  Waldes  noch  etwas  violetter,  das 
lu  der  im  Hintergrunde  befindlichen  Berge  noch  etwas  blauer 
jr  heller  machen,  dafür  aber  vielleicht  dem  Braun  und  Grün  des 
rdergrundes  einen  leuchtenderen  und  lebhafteren  Ton  geben, 
türeiche  Fehler  in  modernen  Landschaftsbildem  sind  darauf 
•ückzuführen ,  daß  die  Maler  sich  —  angesteckt  durch  einen 
>ch  verstandenen  Naturalismus  —  darauf  kaprizieren,  die  Farben 

•  Dinge  so  zu  malen,  „wie  sie  sie  sehen",  statt  sich  klar  zu 
chen,  daß  sie  so  gemalt  werden  sollten,  wie  sie  wirken.    Daher 

•  der  einen  Seite  die  grelle  Wirkung  mancher  Farbengegensätze, 
■  der  anderen  der  Mangel  an  Raum  Vertiefung  in  vielen  modernen 
ndschaften.  I:^  gibt  Maler,  die  es  für  unehrlich  halten,  die 
rben  „bildmäßig "^  abzustimmen.  Als  ob  die  großen  Meister  dies 
lals  unterlassen  hatten,  als  ob  nicht  die  ganze  Kunst  ^  bildmäßige 
Stimmung*^  wäre! 

£ 
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Man  weiß  femer,  daß  jede  Farbe  auf  die  ihr  benachbarten 
Farben  eine  verändernde  Wirkung  ausübt,  daß  z.  B.  komplementäre 
Farben  sich  gegenseitig  in  ihrer  Intensität  steigern,  Farben,  die  ein 
anderes  Verhältnis  zueinander  haben,  dadurch  qualitativ  nach  einer 
bestimmten  Richtung  abgewandelt  werden.  Für  den  subjektiven 
Eindruck  gibt  es  eigentlich  keine  Farben  an  sich,  sondern  nur 
im  Verhältnis  zu  anderen.  Nun  kann  auch  abgesehen  von  den 
Forderungen  der  Luftperspektive  das  Bedürfnis  eintreten,  die  Farben 
eines  Bildes  in  bestimmter  Weise  gegeneinander  abzustimmen,  ent- 
weder so,  daß  sie  durch  den  Gegensatz  gesteigert  werden,  oder 
so,  daß  sie  sich  harmonisch  zu  irgendeiner  Stimmung  zusammen- 
fügen. Die  Natur  bietet  vielleicht  die  Elemente,  gewissermaßen 
eine  Andeutung  der  beabsichtigten  Wirkung.  Aber  es  sind  Töne 
darin,  die  aus  der  Stimmung  herausfallen,  sich  infolge  ihrer  gegen- 
sätzlichen Nachbarschaft  so  steigern,  daß  sie  eine  einheitliche 
Wirkung  unmöglich  machen.  Oder  die  Natur  enthält  Farben,  die 
nicht  intensiv  genug  sind,  um  die  Stimmung  zu  erzeugen,  die  nach 
der  Intention  des  Malers  erzeugt  werden  soll.  In  allen  diesen  Fällen 
hat  dieser  nicht  nur  das  Recht,  sondern  sogar  die  Pflicht,  die 
Naturfarben  zu  verändern.  Ein  feinfühliger  Maler  wird  das  auch 
ohne  weiteres,  rein  instinktiv  tun.  Der  Laie  macht  sich  gewöhnlich 
keine  Vorstellung  von  den  Schwierigkeiten,  die  man  hat,  die 
Wirkung  der  Farben  so  aufeinander  zu  berechnen,  daß  gerade  die 
Raumvorstellung  und  gleichzeitig  die  Stimmung  entsteht,  die  be- 
absichtigt ist. 

Eine  besondere  Veränderung  der  Natur  besteht  darin,  daß  die 
scharfen  und  linearen  Umrisse  durch  zittrige  oder  verschwimmende 
ersetzt  werden.  In  der  Natur  sieht  ein  normales  Auge  die  Dinge, 
die  es  fixiert,  scharf,  das  heißt  mit  genauen  linearen  Umrissen. 
Bei  Zeichnungen  dagegen  kann  man  sehr  häufig  die  Beobachtung 
machen,  daß  gerade  Kanten,  z.  B.  von  Gebäuden,  in  Form 
schwankender  oder  zittriger  Linien  wiedergegeben  sind,  bei  Ge- 
mälden, daß  die  Umrisse  überhaupt  verschwimmen,  die  einzelnen 
Gegenstände  sich  nicht  scharf  gegen  ihre  Umgebung  oder  den 
Hintergrund  abheben.  Wenn  es  sich  dabei  bloß  um  entferntere 
Gegenstände  handelte,  so  könnte  man  die  Erklärung  darin  suchen, 
daß  der  Maler  entsprechend  der  Natur  die  Umrisse  mit  Rücksicht 
auf  das  Dazwischentreten  der  Luft  verschwimmend  ausgeführt  habe. 
Aber  diese  Erscheinung  läßt  sich  ebenso  bei  nahe  befindlichen,  also 
in  natürlicher  Größe  gemalten  Gegenständen  beobachten.    Auch  die 
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Vermutung,  dafi  diese  Behandlung  den  Zweck  hätte,  den  Eindruck 
der  flüchtigen  Bewegung  hervorzurufen,  wird  den  Tatsachen  nicht 
immer  gerecht.  Denn  wenn  es  auch  richtig  ist,  daß  ein  schwanken- 
der oder  zittriger  Umriß  die  Dinge  gewissermaßen  von  der  Fläche 
loslöst,  und  daß  der  Eindruck  rollender  Räder,  bewegten  Baum- 
laubs, laufender  Figuren  durch  eine  weiche,  unsichere  Behandlung 
besser  als  durch  eine  hart  konturierende  erreicht  werden  kann,  so 
erklärt  dies  doch  die  Tatsache  nicht,  daß  auch  völlig  unbewegte 
Gegenstände  in  dieser  Weise  dargestellt  werden. 

Ich  möchte  deshalb  den  Grund  dieser  Naturveränderung  in 
der  Zweiäugigkeit  unseres  Sehens  erkennen.  Daß  ein  Scharf- 
sichtiger die  Gegenstände  der  Natur  genau  sieht,  ist  nur  eine  Folge 
davon,  daß  er  sie  scharf  fixiert  Sobald  wir  einen  Gegenstand  nicht 
scharf  fixieren,  sondern  z.  B.  ein  klein  wenig  seitlich  daran  vorbei- 
blicken, erhalten  wir  von  ihm  zwei  Bilder,  auf  jeder  Netzhaut 
eines.  Diese  zwei  Bilder  sind  noch  nicht  einmal  miteinander 
identisch,  denn  wir  sehen  mit  dem  linken  Auge  etwas  links,  mit 
dem  rechten  etwas  rechts  um  den  Gegenstand  herum.  Die  Um- 
risse decken  sich  also  nicht  genau,  sondern  liegen  in  verschobener 
Weise  übereinander.  Es  ist  kein  Zweifel,  daß  dieses  Doppeltsehen 
wesentlich  zu  der  Raumvorstellung  beiträgt,  mit  der  wir  die 
Gegenstände  anschauen. 

Gegenüber  einer  Flächendarstellung  mit  scharfen  Konturen 
haben  wir  diese  Empfindung  nicht  Wir  erhalten  zwar  auch  von 
ihr  auf  jeder  Netzhaut  ein  Bild,  aber  diese  beiden  Bilder  sind  mit- 
einander identisch.  Ich  vermute  nun,  daß  die  weiche,  verschwim- 
mende Darstellung  der  Umrisse  den  Zweck  hat,  eine  dem  räum- 
lichen Sehen  analoge  Empfindung  des  Doppeltsehens  zu  erzeugen, 
der  Phantasie  also  gewissermaßen  einen  Spielraum  zu  lassen,  in 
den  sie  sich  die  zwei  Bilder  mit  etwas  verschiedenen  Umrissen 
hineindeuten  kann.  Dann  würden  also  die  verschwimmenden  Um- 
risse wesentlich  zu  der  plastischen  Wirkung  des  Bildes  beitragen, 
was  auch  nach  allgemeinem  Urteil  der  Fall  ist.  Das  verschwommene 
Malen  der  Umrisse  hätte  mithin  den  Zweck,  ein  illusionsstörendes 
Element,  nämlich  die  Flächenhaftigkeit,  aufzuheben  oder  wenigstens 
zu  verringern.  Das  Gefühl  der  Mächenhaftigkeit  wird  durch  diesen 
optischen  Kunstgritl  abgeschwächt,  das  Auge  gewissermaßen  um  die 
Gegenstände  herumgeführt  und  in  die  Tiefe  gezogen,  so  daß  alles 
wie  im  Räume  zu  stehen  scheint.  Dies  wäre  also  wiederum  eine 
Steigerung  der  Illusion,  die  durch  eine  Abweichung  von  der  Natur 
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erreicht  wäre.  Hierauf  beruht  es  wohl  zum  Teil,  dafi  wir  von 
Bildern  des  Jan  Vermeer  van  Delft,  des  Rembrandt,  Velazquez  usw. 
einen  so  viel  plastischeren  Eindruck  erhalten  als  von  Bildern  Dürers 
und  Holbeins,  dafi  die  letzteren  uns  trotz  ihrer  sorgsamen  Model- 
lierung doch  immer  bis  zu  einem  gewissen  Grade  an  der  Fläche 
zu  kleben  scheinen.  Der  Verzicht  auf  den  scharfen  Umriß  kann 
wiederum,  wie  die  Darstellung  der  Irradiation,  als  das  Objektivieren 
einer  subjektiven  Empfindung  aufgefaßt  werden,  indem  der  Maler 
das  Unsichere  und  Schwankende  der  nichtfixierten  Gegenstände,  das 
doch  nur  auf  der  subjektiven  Empfindung  des  Beschauers  beruht, 
objektiviert  und  in  Gestalt  solcher  verschwimmenden  Umrisse  auf 
die  Leinwand  bringt. 

Ähnlich  möchte  ich  auch  die  Erscheinung  auffassen,  daß  manche 
Maler  ihre  Bilder  in  ihren  verschiedenen  Teilen  verschieden  sorg- 
fältig ausführen.  Wenn  wir  im  Leben  einen  Menschen  anschauen 
und  dabei,  wie  es  in  der  Regel  der  Fall  ist,  nur  sein  Gesicht 
fixieren,  sehen  wir  alle  übrigen  Teile  seines  Körpers,  z.  B.  die  Hände 
ungenau.  Das  steigert  sich  mit  der  Entfernung  vom  Blickpunkt. 
Man  kann  nun  die  Ungenauigkeit  der  Formen,  die  wiederum  nur 
eine  subjektive  Empfindung  ist,  im  Bilde  dadurch  vermehren,  daß 
man  sie  teilweise  objektiviert,  d.  h.  die  an  sich  schon  ungenau  ge- 
sehenen Teile  außerdem  noch  ungenau  ausführt.  Die  Folge  davon 
wird  sein,  daß  der  Beschauer  von  vornherein  gezwungen  wird,  den 
genau  ausgeführten  Teil,  d.  h.  das  Gesicht  zu  fixieren,  und  daß 
er  die  Differenz  in  der  Genauigkeit,  die  zwischen  diesem  und  den 
übrigen  Teilen  des  Bildes  besteht,  in  verstärktem  Maße  empfindet 
Es  scheint,  daß  dadurch  die  plastische  Wirkung,  das  Gefühl  der 
leibhaftigen  Gegenwart  erhöht,  d.  h.  also  die  Illusion  gesteigert 
wird. 

Hierher  gehört  auch  die  neuerdings  immer  mehr  aufkommende 
Zerlegung  der  Farbenflächen  in  mosaikartig  nebeneinandergesetzte 
Pinselstriche,  wovon  ich  früher  schon  einmal  (S.  231)  gesprochen 
habe.  Dort  kam  es  mir  darauf  an,  nachzuweisen,  daß  durch  das 
Stehenlassen  der  Pinselstriche  die  Fläche  betont,  also  ein  illusions- 
störendes  Element  geschaffen  wird,  das  als  solches  noch  keines- 
wegs unkünstlerisch  zu  wirken  braucht.  Hier  muß  ich  noch  aus- 
führen, inwiefern  auch  rein  koloristische  Gründe  zu  solcher  Zer- 
legung Anlaß  geben  können.  Zunächst  ist  es  eine  Tatsache,  daß 
Farbenflächen,  die  in  dieser  Weise  zerlegt  werden,  viel  leucht- 
kräftiger wirken  als  solche,  die  durch  einen  gleichmäßigen  Anstrich 
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hergestellt  sind.  Ein  Himmel,  der  in  Form  einer  völlig  gleichmäßigen 
blauen  Fläche  gemalt  ist,  hat  immer  etwas  Totes,  Luft-  und  Licht- 
loses. Mit  dem  Anblick  des  wirklichen  Himmels  ist  immer  eine 
Empfindung  des  Geblendetwerdens,  des  Flimmerns  verbunden.  Um 
etwas  dieser  Empfindung  Analoges  auch  beim  Anblick  des  gemalten 
Himmels  zu  erzeugen,  setzt  man  seine  blaue  Fläche  aus  lauter  kleinen 
verschiedenfarbigen  Pinselstrichen  zusammen,  die  erst  von  weitem 
gesehen  zu  einem  einheitlichen  Ton  zusammengehen.  Ebenso 
macht  man  es  auch  bei  der  Darstellung  weniger  leuchtender  Flächen, 
weil  die  Intensität  der  Farben  erfahrungsgemäß  dadurch  gesteigen 
wird,  daß  sie  nicht  schon  auf  der  Palette,  sondern  erst  auf  der 
Netzhaut  des  Beschauers  gemischt  werden.  Ich  brauche  nicht  zu 
bemerken,  daß  die  Malweise  des  Impressionismus  zum  Teil  auf 
diesem  Kunstgriff  beruht,  der  in  seinen  Anfängen  schon  in  das 
17.  Jahrhundert  zurückreicht,  neuerdings  aber  durch  den  Neoimpres- 
sionismus  in  einer  nach  meinem  Gefühl  doktrinären  Weise  über- 
trieben wird. 

Soviel  über  die  malerische  Technik  im  einzelnen.  Was  aber 
die  Komposition  in  der  Malerei  betrifft,  so  forden  diese  wie- 
der eine  sehr  sorgfältige  Auswahl  aus  der  Natur.  Wenn  auch  die 
Malerei  im  Gegensatz  zur  Plastik  fast  alles  darstellen  kann,  was 
die  Natur  bietet,  so  kann  sie  doch  nicht  alles  in  jeder  Ansicht  und 
in  jeder  Verbindung  darstellen.  Die  Hauptbedingung  der  malerischen 
Darstellbarkeit  ist  vielmehr  die  Bildmäßigkeit,  d.  h.  die  Illu- 
sionskraft. 

Einen  Würfel  wird  man,  wenn  man  die  freie  Wahl  hat,  nie- 
mals so  darstellen,  daß  der  Blick  senkrecht  auf  die  Mitte  seiner 
einen  Seite  fällt.  Denn  mit  dieser  Ansicht,  bei  der  die  anderen 
Seiten  gar  nicht  sichtbar  würden,  könnte  er  überhaupt  nicht  als 
Würfel  anschaulich  gemacht  werden.  Der  Beschauer  würde  ein- 
fach ein  Quadrat  sehen  und  nicht  wissen,  was  er  dahinter  zu 
denken  hätte.  Auch  die  einfache  Ansicht  übers  Eck,  so  daß  zwei 
Seiten  des  Würfels  sichtbar  werden,  würde  noch  nicht  genügen. 
Elrst  wenn  drei  Seiten  gleichzeitig  auf  dem  Bilde  erscheinen,  wird 
der  volle  Eindruck  der  Form  entstehen,  d.  h.  Raumillusion  er- 
zeugt werden.  Allgemein  ausgedrückt  heißt  das:  Jeder  Körper  ist 
in  der  Ansicht  am  illusionskräftigsten,  in  der  er  die  meisten  seiner 
Umgrenzungsflächen  zeigt. 

Ein  Ei  wird  man  malerisch  niemals  in  der  genauen  Ober-  oder 
Unteransicht  darstellen,  weil  es  da  einfach  wie  eine  Kugel  aussehen 
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erreicht  wäre.  Hierauf  beruht  es  wohl  zum  Teil,  daß  wir  von 
Bildern  des  Jan  Vermeer  van  Delft,  des  Rembrandt,  Velazquez  usw. 
einen  so  viel  plastischeren  Eindruck  erhalten  als  von  Bildern  Dürers 
und  Holbeins,  dafi  die  letzteren  uns  trotz  ihrer  sorgsamen  Model- 
lierung doch  immer  bis  zu  einem  gewissen  Grade  an  der  Fläche 
zu  kleben  scheinen.  Der  Verzicht  auf  den  scharfen  Umriß  kann 
wiederum,  wie  die  Darstellung  der  Irradiation,  als  das  Objektivieren 
einer  subjektiven  Empfindung  aufgefaßt  werden,  indem  der  Maler 
das  Unsichere  und  Schwankende  der  nichtfixierten  Gegenstände,  das 
doch  nur  auf  der  subjektiven  Empfindung  des  Beschauers  beruht, 
objektiviert  und  in  Gestalt  solcher  verschwimmenden  Umrisse  auf 
die  Leinwand  bringt. 

Ähnlich  möchte  ich  auch  die  Erscheinung  auffassen,  daß  manche 
Maler  ihre  Bilder  in  ihren  verschiedenen  Teilen  verschieden  sorg- 
fältig ausführen.  Wenn  wir  im  Leben  einen  Menschen  anschauen 
und  dabei,  wie  es  in  der  Regel  der  Fall  ist,  nur  sein  Gesicht 
fixieren,  sehen  wir  alle  übrigen  Teile  seines  Körpers,  z.  B.  die  Hände 
ungenau.  Das  steigert  sich  mit  der  Entfernung  vom  Blickpunkt. 
Man  kann  nun  die  Ungenauigkeit  der  Formen,  die  wiederum  nur 
eine  subjektive  Empfindung  ist,  im  Bilde  dadurch  vermehren,  daß 
man  sie  teilweise  objektiviert,  d.  h.  die  an  sich  schon  ungenau  ge- 
sehenen Teile  außerdem  noch  ungenau  ausführt.  Die  Folge  davon 
wird  sein,  daß  der  Beschauer  von  vornherein  gezwungen  wird,  den 
genau  ausgeführten  Teil,  d.h.  das  Gesicht  zu  fixieren,  und  daß 
er  die  Differenz  in  der  Genauigkeit,  die  zwischen  diesem  und  den 
übrigen  Teilen  des  Bildes  besteht,  in  verstärktem  Maße  empfindet. 
Es  scheint,  daß  dadurch  die  plastische  Wirkung,  das  Gefühl  der 
leibhaftigen  Gegenwart  erhöht,  d.  h.  also  die  Illusion  gesteigeirt:- 
wird. 

Hierher  gehört  auch  die  neuerdings  immer  mehr  aufkommend  ^ 
Zerlegung  der  Farbenflächen  in  mosaikartig  nebeneinandergesetzi 
Pinselstriche,  wovon  ich  früher  schon  einmal  (S.  231)  gesprochi 
habe.     Dort  kam  es  mir  darauf  an,  nachzuweisen,  daß  durch 
Stehenlassen  der  Pinselstriche  die  Fläche  betont,  also  ein  illusii 
störendes  Element  geschaffen  wird,   das  als  solches  noch 
wegs  unkünstlerisch  zu  wirken  braucht.     Hier  muß  .ich 
führen,   inwiefern   auch  rein  koloristische  Gründe  za, 
legung  Anlaß  geben  können.     Zunächst  ist  es  eiP 
Farbenflächen,   die  in   dieser  Weise  zerlegt  "9 
kräftiger  wirken  als  solche,  die  durch  einen  pi 
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sich  alle  diese  Veränderungen  und  Zurechtrückungen  der  Natur 
nicht  so  aufdrängen,  daß  der  Eindruck  des  Künstlichen,  Gemachten 
entsteht.  Aber  das  kann  der  Beschauer  eines  solchen  Bildes  trotz- 
dem merken,  daß  die  Natur  in  ihm  nicht  wahllos  reproduziert, 
sondern  von  einer  überlegenen  künstlerischen  Persönlichkeit  um- 
gestaltet, den  Forderungen  der  bildlichen  Darstellung,  der  Bild- 
mäßigkeit angepaßt  worden  ist. 

Besonders  deutlich  sind  die  Gesichtspunkte  der  Naturauswahl 
in  der  Landschaftsmalerei.  Es  gibt  eine  Menge  Naturmotive, 
die  malerisch  überhaupt  nicht  dargestellt  werden  können.  Ein  gleich- 
mäßig geformtes,  von  der  Sonne  nicht  beleuchtetes  Gebüsch,  die 
Ansicht  einer  großen  horizontalen  Wiese  ohne  Vorder-  und  Hinter- 
grund, ein  Blick  über  das  weite  Meer  ohne  Schiffe  und  Boote, 
ohne  irgend  etwas,  woran  der  Blick  haften  könnte,  das  sind  Motive, 
die  kein  Maler  darstellen  wird.  Nicht  weil  sie  keinen  „Inhalt" 
hätten  oder  „unschön"  und  „gewöhnlich"  wären.  Denn  was  gäbe 
es  lieblicheres  als  eine  Wiese  und  großartigeres  als  das  Meer? 
Nein,  einfach  deshalb,  weil  sie  keine  Züge  enthalten,  die  auf 
die  Fläche  übertragen  die  Illusion  der  räumlichen 
Vertiefung  erzeugen  würden.  Denn  es  fehlt  ihnen  der 
Gegensatz  von  Licht  und  Schatten,  durch  den  auf  der  Fläche  der 
Eindruck  der  plastischen  Rundung  erzeugt  werden  kann,  es  fehlt 
der  Gegensatz  des  Vorder-  und  Hintergrundes,  der  das  Ganze  räum- 
lich gliedern  würde,  es  fehlen  die  nach  hinten  zu  konvergierenden 
Linien,  die  den  Blick  von  der  Fläche  des  Bildes  in  die  Tiefe 
ziehen.  Es  fehlt  außerdem  eine  größere  Zahl  kontrastierender 
Farben,  die  es  dem  Maler  ermöglichen  würde,  unter  Anwendung 
der  Luft-  und  Farbenperspektive  die  Entfernung  der  Gegenstände 
voneinander  und  vom  Beschauer  zu  veranschaulichen. 

Wie  anders  ist  dies  bei  den  sogenannten  „malerischen"  Mo- 
tiven! Ein  tief  in  das  Terrain  eingeschnittener  Sandweg,  der  sich 
durch  grasbewachsene  Hügel  windet,  und  auf  dem  in  verschiedenen 
Entfernungen  Wanderer  sichtbar  werden ;  ein  Waldrand  mit  Hütten 
im  Vordergrunde  und  einem  Durchblick  auf  eine  sonnenbeschienene 
Lichtung;  ein  Blick  auf  das  Meer  mit  einem  Stück  Ufer  an  der 
Seite,  Booten  im  Vordergrunde,  Segelschiffen  in  weiterer  Ent- 
fernung, blauen  Bergen  im  Hintergrunde,  das  sind  Motive,  die  auf 
die  Fläche  übertragen  bildmäßig  wirken,  weil  sie  die  linearen  und 
Farbenelemente  enthalten,  die  im  Flächenbilde  Illusion  erzeugen 
müssen. 
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Indem  der  Maler  vorwiegend  solche  Motive  in  der  Natur  auf- 
sucht und  seiner  Erinnerung  oder  seinem  Skizzenbuche  einverleibt, 
vollzieht  er  schon  eine  Auswahl  aus  der  Natur.  Jeder,  der  einmal 
nach  der  Natur  gezeichnet  oder  aquarelliert  hat,  weiß,  daß  durchaus 
nicht  jede  Gegend  derartige  Motive  bietet,  daß  man  oft  stunden- 
lang wandern  muß,  ehe  man  ein  Stück  Natur  findet,  das  sich  zu 
einem  Bilde  verarbeiten  Ifißt.  Und  selbst  dann  wird  man  nur  in 
den  seltensten  Fällen  das,  was  man  sieht,  genau  so  auf  die  Lein- 
wand übertragen  können.  Man  wird  vielmehr  meistens  irgend 
etwas  daran  ändern,  einzelne  Teile  wegnehmen,  andere  hinzufügen, 
das  Ganze  verschieben  und  zurechtrücken  müssen,  ehe  ein  wirkliches 
Bild  daraus  entsteht.  Denn  entweder  enthält  die  Natur  Elemente, 
die  der  gewollten  Stimmung  widersprechen  —  wo  gäbe  es  keine 
Fabrikschornsteine,  Plakate  und  Telephondrähte  ?  —  oder  an  irgend- 
einer Stelle  steht  eine  Farbe,  die  man  sich  zwar  in  der  Natur, 
unter  der  harmonisierenden  Wirkung  des  Raumes  gefallen  läßt, 
die  aber  auf  die  Fläche  übertragen  unangenehm  herausschreien 
würde.  Oder  es  stehen  an  irgendeiner  Stelle  zwei  Gegenstände 
nebeneinander,  die  sich  in  ihren  Umrißlinien,  Schatten  und  Farben 
zu  wenig  voneinander  abheben,  um  auf  der  Fläche  deutlich  charak- 
terisiert werden  zu  können.  In  allen  diesen  Fällen  muß  der  Maler 
die  Natur  verändern.  Dabei  läßt  sich  der  Grad  der  notwendigen 
Veränderung  im  voraus  gar  nicht  bestimmen.  Oft  genügt  das 
Zurückbiegen  eines  Zweiges,  oft  muß  dagegen  ein  ganzer  Vorder- 
grund, der  in  der  Natur  fehlt  und  doch  zum  Zurückschieben  des 
Hintergrundes  nötig  ist,  hinzugefügt  werden,  oft  müssen  ganze 
Felsen  oder  Bäume  zur  Seite  gerückt,  von  anderswoher  hinzu- 
genommen werden,  wenn  eine  bildliche  Wirkung  entstehen  soll. 
Jedenfalls  liegt  hier  für  den  Maler  eine  Möglichkeit  vor,  seine  Per- 
sönlichkeit und  seine  künstlerische  Auffassung  schon  durch  die 
einfache  Auswahl  und  die  Zusammenstellung  des  in  der  Natur 
Gefundenen  deutlich  auszusprechen. 

Eine  gewisse  Selbständigkeit  gegenüber  der  Natur  setzt  auch  die 
Darstellung  der  Bewegung  in  der  Malerei  voraus.  Niemals  hat 
ein  Maler  einen  laufenden  Menschen,  einen  im  Winde  flatternden 
Gewandzipfel,  eine  sich  überstürzende  Welle  unmittelbar  nach  der 
Natur  gemalt.  Solche  Bewegungen  sind  viel  zu  flüchtig,  um  während 
ihres  Verlaufs  fixiert  werden  zu  können.  Das  einzige,  was  der 
Maler  kann,  ist  daß  er  sich  die  Bewegung  durch  wiederholte  An- 
schauung so  einprägt,  so  ganz  zu  eigen  macht,  daß  er  sie  später 
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aus  der  Erinnerung  heraus  reproduzieren  kann.  Das  ist  dann  zwar 
auch  Nachahmung,  aber  eine  Nachahmung  freierer  Art.  Es  ist  keine 
direkte,  sondern  eine  indirekte  Nachahmung.  Der  Maler  hat 
sich  durch  häufige  intensive  Anschauung  ein  Bild  des  jeweils  frucht- 
barsten Momentes  gemacht  und  bringt  nun  dieses  Bild,  diese 
Erinnerungsvorstellung  auf  die  Fläche. 

Ganze  Gattungen  der  Malerei,  wie  die  Schlachtenmalerei,  die 
Seemalerei,  die  Darstellung  lebhaft  bewegter  Volksszenen  wären 
ohne  diese  indirekte  Nachahmung  nicht  möglich.  Nicht  nur  des- 
halb, weil  die  betreffenden  Maler  in  den  meisten  Fällen  dem  dar- 
gestellten Ereignis  nicht  selbst  beigewohnt  haben,  sondern  auch 
weil  sie,  selbst  wenn  sie  ihm  beigewohnt  hätten,  nicht  imstande 
gewesen  wären,  die  flüchtige  Bewegung  unmittelbar  zu  fixieren. 
Menzels  Markt  von  Verona  ist  wohl  auf  Grund  einer  allgemeinen 
Anschauung  des  betreffenden  Volkslebens  entstanden,  aber  die 
einzelnen  auf  ihm  dargestellten  Szenen  haben  sich  sicher  nicht 
gleichzeitig  an  dieser  Stelle  ereignet.  Ja  sogar  jede  einzelne  ist  in 
ihrer  Art  erfunden,  aus  verschiedenen  Reminiszenzen  zusammen- 
gesetzt. Sogar  ein  Ereignis,  wie  die  Krönung  König  Wilhelms  I., 
dem  er  notorisch  beigewohnt  hat,  konnte  er  nicht  genau  so,  vne  er 
es  gesehen,  kopieren,  sondern  er  mußte  den  Vordergrund  ausein- 
anderschieben, um  den  Blick  auf  die  Hauptpersonen  frei  zu  machen. 

Zu  dieser  indirekten  Nachahmung  kommt  dann  nachher  frei- 
lich noch  die  direkte,  nämlich  in  Form  des  Modellstudiums,  wobei 
der  Maler  sich  die  einzelnen  Figuren  nach  seiner  schon  in  der 
Kompositionsskizze  fixierten  Intention  stellt  und  das  Modell  in 
dieser  Stellung  mehr  oder  weniger  frei  kopien.  Man  kann  also 
nicht  sagen,  daß  diese  Art  Malerei  keine  Nachahmung  der  Natur 
wäre.  Man  kann  nur  sagen,  daß  sie  keine  Nachahmung  eines 
zufälligen  Moments  der  Naturerscheinung  ist,  sondern  eine  Aus- 
wahl aus  der  Natur,  bei  der  sich  die  indirekte  Naturnach- 
ahmung des  ersten  Entwurfes  mit  der  direkten  des  Modellstudiums 
verbindet. 

Neben  diesen  Gattungen  der  Malerei,  die  auf  eine  mehr  oder 
weniger  freie  Nachahmung  der  Natur  angewiesen  sind,  gibt  es 
aber  auch  solche,  die  sich  ihrem  Wesen  nach  völlig  von  der  Natur 
loszulösen  scheinen.  Das  sind  diejenigen,  bei  denen  schon  der 
Inhalt  frei  erfunden  ist.  Nicht  nur  die  biblischen  Kompo- 
sitionen und  Heiligenlegenden  der  alten  Malerei,  nicht  nur  die 
mythologischen  und  allegorischen  Gemälde  seit  der  Renaissance, 


Kunst  und  Natur 


331 


sondern  auch  die  frei  erfundenen  Historien-  und  vor  allen  Dingen 
die  Sittenbilder  der  modernen  Kunst  sind  alle  nicht  in  dem  Sinne 
der  Natur  nachgeahmt,  daß  der  Maler  ein  bestimmtes  Geschehnis 
wahrgenommen  und  kopierend  in  sein  Kunstwerk  übertragen  hätte. 
In  allen  diesen  Fällen  handelt  es  sich  vielmehr  um  eine  freie  Er- 
findung, die  auf  Grund  einer  allgemeinen  Kenntnis  der  Natur, 
eventuell  auch  historischer  Studien,  im  Geiste  des  Künstlers  ent- 
steht und  mit  Hilfe  der  Naturformen,  d.  h.  des  Modellstudiums  in 
die  bildliche  Darstellung  übertragen  wird. 

Diese  Art  der  Entstehung  macht  wieder  eine  Auswahl  aus 
der  Natur  nötig.  Denn  es  liegt  auf  der  Hand,  daß  wenn  ein  be- 
stimmter gegebener  Inhalt  dargestellt  werden  soll,  nicht  jede 
Natur  gleich  geeignet  ist,  zur  Veranschaulichung  dieses  Inhalts  zu 
dienen.  Alle  Figuren  müssen  vielmehr  dem  Inhalte,  d.  h.  dem, 
was  der  Künstler  mit  ihnen  ausdrücken  will,  entsprechen.  Das  ist 
eigendich  eine  Binsenwahrheit,  aber  sie  muß  ausgesprochen  wer- 
den, da  der  Naturalismus  immer  wieder  in  den  Fehler  verfällt,  die 
Forderung  des  Individualisierens  so  zu  verstehen,  als  ob  es  darauf 
ankäme,  die  zufällige  natürliche  Erscheinung,  möge  sie  nun  passen 
oder  nicht,  treu  abzuschildern.  Eine  Madonna,  die  nach  einem 
stupiden  Bauernmädchen  kopiert  ist,  ist  eben  keine  Madonna,  und 
Münchener  Berufsmodelle  werden  niemals  den  geistigen  Ausdruck 
haben,  den  man  von  Aposteln  verlangt.  Hier  liegt  eine  der  größten 
Gefahren  des  Naturalismus.  Indem  er  sich  streng  an  das  zufällige, 
ihm  zur  Verfügung  stehende  Modell  hält,  wie  man  zu  sagen  pflegt, 
„am  Modell  klebt",  kann  er  zwar  dazu  kommen,  ein  überzeugen- 
des Leben  in  vorzüglicher  Technik  hinzustellen,  aber  ein  Leben, 
das  nicht  das  ausdrückt,  was  es  ausdrücken  soll.  Der  entgegen- 
gesetzte Fehler  ist  der  des  Idealismus,  der  sich  einbildete,  es  genüge, 
„aus  der  Idee  heraus"  tj^pische  Schemen  zu  schaffen,  die  nun 
einmal  kein  Fleisch  und  Blut,  keine  reale  Glaubwürdigkeit  haben. 
Das  Richtige  liegt  eben  in  der  Mitte.  Der  Künstler  muß  zwar 
individuelle  Menschen  schildern,  aber  er  muß  die  ihnen  zu  Grunde 
liegende  Natur  so  Wclhlen,  daß  der  Inhalt,  den  er  darstellen  will, 
durch  sie  eine  überzeugende  Darstellung  iindet 

Das  erfordert  eine  intensive  geistige  Arbeit,  eine  Arbeit,  die 
viel  gröUer  ist  und  viel  mehr  l.^berlegung  voraussetzt  als  das  ein- 
fache Kopieren  der  Natur.  Die  Natur  muß  dabei  einen  Umwand- 
lungsprozcU  im  Geiste  des  Künstlers  durchmachen,  bei  dem  unter 
l/msttlnden   von  dem  einzelnen  Naturvorbild,  das  benutzt  wurde. 
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wenig  übrig  bleibt.  Wenn  es  sicher  ist,  daß  der  Maler  nicht 
immer  Modelle  finden  wird,  die  genau  dem  gegebenen  Inhalt  ent- 
sprechen, so  muß  er  entweder  die  körperiichen  Eigentümlichkeiten 
verschiedener  Modelle,  die  er  ad  hoc  studieren  kann,  miteinander 
verbinden,  oder  auch  aus  der  Erinnerung  heraus,  d.  h.  auf  Grund 
früher  gehabter  Natureindrücke,  die  er  jederzeit  reproduzieren  kann, 
das  zufällige  Modell,  das  vor  ihm  steht,  verändern,  dem  gegebenen 
Inhalt  anpassen.  Auch  das  ist  wieder  eine  Auswahl  aus  der  Natur. 
Eine  solche  wird  also  während  der  Entstehung  eines  derartigen 
Bildes  zweimal  vorgenommen.  Zuerst  bei  der  Komposition,  dann 
noch  einmal  bei  der  Durcharbeitung  nach  dem  Modell.  Bei  der 
Komposition  bringt  der  Maler  die  Vorstellungen,  die  er  von  einer 
stehenden,  laufenden,  sitzenden  Person,  von  dem  Ausdruck  der 
Affekte,  von  dem  gegenseitigen  Verhältnis  der  Personen  im  Räume 
usw.  hat,  auf  die  Leinwand,  wobei  diese  Vorstellungen  selbst  schon 
eine  Auswahl  aus  der  Natur  darstellen.  Bei  der  Durcharbeitung 
nach  dem  Modell  nimmt  er  insofern  eine  Auswahl  vor,  als  Natur- 
erinnerungen von  verschiedenen  Seiten  in  seinem  Geiste  zusammen- 
schießen und  das  zufällige  Modell  in  der  Richtung  modifizieren, 
die  durch  den  Inhalt  gefordert  wird.  Und  zwar  erfolgt  diese 
Modifikation  bei  figürlichen  Darstellungen  nicht  wie  bei  landschaft- 
lichen nach  dem  Gesichtspunkt  der  Raumillusion,  sondern  nach 
dem  der  Gefühlsillusion,  des  geistigen  Ausdruckes,  des  Cha- 
rakters. 

Am  freiesten  steht  die  Malerei  der  Natur  bei  Stoffen  gegenüber, 
die  an  sich  schon  jenseits  der  Wirklichkeit  liegen,  einen  märchen- 
haften oder  mythisch -phantastischen  Charakter  haben.  Wenn  ein 
Maler  Kentauren,  bocksfüßige  Pane,  fischschwänzige  Nereiden  usw. 
malt,  so  kann  er  selbstverständlich  mit  einer  einfachen  Nachahmung 
der  Natur  nicht  auskommen.  Der  Kunst  solche  Stoffe  zu  verbieten, 
kann  nur  einem  Menschen  einfallen,  der  nicht  weiß,  worauf  es 
bei  ihr  ankommt.  Aber  ihr  eigentliches  Verdienst  in  der  Wahl 
solcher  Stoffe,  in  der  „poetischen  Empfindung",  die  sich  darin  aus- 
spricht, zu  erkennen,  ist  ebenso  verkehrt.  Solange  unsere  Kritik 
an  derartige  Fragen  mit  so  unklaren  ästhetischen  Begriffen  heran- 
tritt, wie  wir  das  in  den  letzten  Jahren  wieder  gelegentlich  des 
„Falles  Boecklin"  erlebt  haben,  werden  die  Parteien  sich  nie  ver- 
ständigen. Ich  halte  es  deshalb  für  richtig,  an  diesem  Beispiel  ein- 
mal etwas  ausführlicher  nachzuweisen,  wie  sich  bei  der  Wahl  der- 
artiger Stoffe  das  Verhältnis  zur  Natur  darstellt. 
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Da  zeigt  sich  denn  zunächst,  daß  das  Prinzip  des  Auswählens 
und  Kombinierens,  das  wir  schon  bei  den  mehr  realistischen  Gat- 
tungen der  Figurenmalerei  beobachtet  haben,  auch  hier  wieder 
Platz  greift.  Denn  das  Wesen  aller  dieser  Figuren  besteht  in  einer 
Kombination  menschlicher  und  tierischer  Formen.  Diese  Kom- 
bination ist  unnatürlich,  zoologisch  und  physiologisch  unmöglich. 
Aber  die  einzelnen  Teile,  die  dabei  kombiniert  werden,  sind  aus  der 
Natur  entlehnt,  den  Formen  bestimmter  Lebewesen  entnommen.  Es 
ist  also  ganz  selbstverständlich,  daß  sie,  sei  es  direkt,  sei  es  indirekt, 
der  Natur  nachgebildet  werden  müssen.  Ein  Beispiel  direkter  Nach- 
ahmung wird  uns  von  Michelangelo  berichtet,  der  als  Knabe  den 
Kupferstich  Schongauers,  die  Versuchung  des  heiligen  Antonius,  in 
Malerei  kopierte  und  dabei  die  Teufelsfratzen,  die  den  Heiligen 
durch  die  Lüfte  zerren,  genau  nach  der  Natur  studierte,  indem  er 
„auf  den  Fischmarkt  ging  und  beobachtete,  von  welcher  Form 
und  Farbe  die  Flossen  der  Fische  wären,  von  welcher  Farbe  die 
Augen  und  jeder  andere  Teil  und  dies  dann  in  seinem  Gemälde 
darstellte". 

Eine  ganz  ähnliche  Geschichte  erzählt  Vasari  von  Lionardo 
da  Vinci,  der  als  Jüngling  einmal  einen  Drachen  malte  und  zu 
diesem  Zweck  „in  einem  seiner  Zimmer,  zu  dem  nur  er  Zutritt 
hatte,  Eidechsen,  Molche,  Grillen,  Schlangen,  Schmetterlinge,  Heu- 
schrecken, Fledermäuse  usw.  zusammenbrachte.  Aus  allen  diesen 
Tieren  machte  er,  indem  er  sie  verschiedenartig  zusammensetzte,  eine 
furchtbare  und  schreckenerregende  Bestie." 

Und  damit  man  nicht  denken  könnte,  dies  seien  Erfindungen 
der  Biographen,  die  ihren  Helden  einen  Naturalismus  angedichtet 
hätten,  der  ihnen  in  Wirklichkeit  ganz  fern  lag,  will  ich  die  Worte 
zitieren,  mit  denen  Lionardo  da  Vinci  selbst  beschreibt,  wie  man  ein 
Fabeltier  zu  malen  habe:  ^Wenn  du  ein  erfundenes  Tier  lebendig 
erscheinen  lassen  (d.  h.  illusionskräftig  malen)  willst,  sagen  wir 
einen  Drachen,  so  nimm  als  Kopf  einen  Hundekopf  und  setze  ihm 
Katzenaugen  ein  und  füge  die  Ohren  eines  Stachelschweins,  die 
Schnauze  eines  Windspiels,  die  Augenbrauen  eines  Löwen,  den 
Kanmi  eines  alten  Hahns  und  den  Hals  einer  Schildkröte  hinzu." 

Die  illusionistische  Absicht,  welche  die  Künstler  der  Renaissance 
mit  diesen  Fabeltieren  verfolgten,  geht  besonders  aus  Michelangelos 
Worten  in  den  Gesprächen  mit  Francisco  de  Hollanda  deutlich 
hervor:  ^Man  malt  in  der  Tat,  was  nirgends  auf  Erden  existiert, 
und  diese  Freiheit  ist  wohl  berechtigt.     Niemals  aber  erfindet  der 
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Maler  ein  Ding,  das  nicht  wenigstens  der  Wirklichkeit  angehören 
könnte.  Viel  Lob  verdient  sogar  der  Maler,  der  etwas  nie  Ge- 
sehenes und  darum  Unmögliches  mit  Kunst  und  Verständnis  so 
lebendig  wie  möglich  zeichnet,  derart  daß  die  Menschen  wünschen 
könnten,  es  möchte  auf  Erden  vorhanden  sein,  und  geradezu  be- 
haupten, man  könne  Federn  aus  diesen  Flügeln  rupfen,  diese 
Hände  und  Augen  bewegten  sich." 

Neben  dieser  direkten  Naturnachahmung,  die  auf  eine  stück- 
weise Zusammensetzung  hinausläuft,  gibt  es  aber  auch  hier  eine  in- 
direkte. Diese  besteht  darin,  daß  der  Künstler  überhaupt  kein  Modell 
direkt  kopiert,  sondern  sich  seine  phantastischen  Wesen  „aus  der 
Phantasie  heraus"  frei  schafft.  Mit  dieser  Freiheit  ist  es  allerdings 
wieder  ein  eigen  Ding.  Phantasie  ist  nach  der  üblichen  Definition 
j&reie  Kombination  von  Naturerinnerungen,  und  um  Naturerinne- 
rungen handelt  es  sich  auch  hier.  Auch  in  diesem  Falle  sind  die 
phantastischen  Wesen  nicht  völlig  „frei"  erfunden,  sondern  indirekt, 
das  heißt  durch  Vermittlung  von  Erinnerungsvorstellungen  der 
Natur  nachgebildet.  Hierbei  kann  es  unter  Umständen  ein  Vorteil 
sein,  wenn  der  Maler  möglichst  wenig  „am  Modell  klebt",  sich 
vielmehr  von  der  individuellen  Natur  möglichst  frei  macht.  Denn 
die  organische  Glaubwürdigkeit  phantastischer  Gestalten  kann  leicht 
dadurch  gefährdet  werden,  daß  ihre  einzelnen  Teile  äußerlich,  von 
verschiedenen  Seiten  her  zusammengestoppelt  sind.  Nicht  selten 
wird  die  Verbindung  der  einzelnen  Teile  eine  glaubwürdigere  sein, 
wenn  der  Maler  sich  aus  verschiedenen  Erinnerungsvorstellungen 
gewissermaßen  intuitiv  die  Vorstellung  eines  Wesens  bildet,  in 
welches  nur  Formen  der  Natur  in  freier  Weise  verwebt  sind.  Dies 
ist  ohne  Zweifel  das  Verfahren  Boecklins  gewesen,  und  bei  Malern, 
die  nach  dieser  Seite  inklinieren,  ist  es  auch  eine  gewöhnliche 
Erscheinung,  daß  sie  sich  gern  von  der  Natur  unabhängig  machen, 
nicht  direkt  nach  dem  Modell  malen  und  zeichnen.  Natürlich  ist 
dies  nur  unter  der  Voraussetzung  möglich,  daß  sie  die  Natur  von 
Jugend  auf  genau  kennen,  sie  jahrelang  so  genau  studiert  haben, 
daß  ihre  Erinnerungsbilder  sehr  klar  und  individuell  sind,  den  An- 
schauungsbildern an  Klarheit  beinahe  gleichkommen.  Aber  es  ist 
ein  völliges  Verkennen  des  künstlerischen  Schöpfungsaktes,  wenn 
man  glaubt,  es  handele  sich  dabei  um  ein  ganz  freies  Schaffen.  Es 
handelt  sich  vielmehr  hier  genau  ebenso  um  indirekte  Nachahmung 
der  Natur  wie  in  allen  Fällen,  wo  ein  bestimmtes  Vorbild,  das  für 
den  betreffenden  Fall  geeignet  wäre,  nicht  vorhanden  ist. 
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Das  hat  am  deutlichsten  unser  Dürer  gesagt.  Der  Meister  der 
Apokalypse  wußte  sehr  wohl^  daß  die  Malerei  sich  nicht  auf  die 
Schilderung  des  wirklich  beobachteten  Lebens  beschränken  kann. 
Er  sagt  zwar:  „Es  hüt  sich  ein  Jeglicher,  daß  er  nichts  Unmög- 
liches mache,  das  die  Natur  nit  leiden  könne. ""  Aber  er  setzt  gleich 
hinzu:  „Es  sei  denn  daß  Einer  Traumwerk  wollt  machen.  In 
solchem  Fall  mag  Einer  allerlei  Kreatur  untereinandermischen." 
Dieses  Traumwerk  ist  eben  die  Kombinatiou  menschlicher  und  tieri- 
scher Formen,  Engel,  Teufel  und  dergl.,  an  deren  Darstellung  ein 
Maler  des  i6.  Jahrhunderts  gar  keinen  Anstoß  nahm.  Ausdrück- 
lich aber  verwahrt  sich  Dürer  gegen  die  VorsteUung,  als  ob  es 
überhaupt  eine  völlig  freie  Erfindung  in  der  Malerei  gäbe: 

„Je  genauer  dein  Werk  dem  Leben  gemäß  ist  in  seiner  Ge- 
stalt, je  besser  dein  Werk  erscheint.  Und  dies  ist  wahr.  Darum 
ninmi  dir  nimmermehr  vor,  daß  du  etwas  besser  mögest  oder 
wollest  machen  als  es  Gott  seiner  erschaffenen  Natur  zu  wirken 
Kraft  gegeben  hat.  Denn  dein  Vermögen  ist  kraftlos  gegen  Gottes 
Schaffen.  Daraus  ist  beschlossen,  daß  keinMensch  aus 
eignen  Sinnen  nimmermehr  kein  schön  Bildnis  könn 
machen,  es  sei  denn  Sach,  daß  er  solches  aus  viel  Ab- 
machens  (aus  vielem  Kopieren)  sein  Gemüt  vollgefaßt 
hab.  Das  ist  dann  nit  mehr  Eigens  genannt,  sondern 
überkommene  und  gelernte  Kunst  worden,  die  sich  be- 
samt, erwächst  und  seines  Geschlechts  Früchte  bringt.  Daraus  wird 
der  versammelt  heimlich  Schatz  des  Herzens  offenbar  durch  das 
Werk  und  die  neue  Kreatur,  so  Einer  in  seinem  Herzen  schafft  in 
der  Gestalt  eines  Dings.  Das  ist  die  Ursach,  daß  ein  wohlgeübter 
Künstler  nit  zu  einem  jeglichen  Bild  darf  lebendige  Bilder  abmachen, 
denn  er  geußt  genugsam  heraus,  was  er  lange  Zeit 
von  außen  hineingesammelt  hat." 

Seltsamerweise  hat  man  diese  Stelle  früher  gewöhnlich  so 
verstanden,  als  wolle  Dürer  damit  für  das  Recht  der  freien  Phan- 
tasietätigkeit eintreten,  während  er  doch  umgekehrt  sagen  wollte, 
daß  der  „versammelt  heimlich  Schatz  des  Herzens**  nicht  „aus 
eigenen  Sinnen"  entstanden,  sondern  „lange  Zeit  von  außen  ein- 
gesammelt" sei.  Wenn  wir  also  von  großen  Malern  hören,  daß 
sie  sich  scheuen,  unmittelbar  nach  der  Natur  zu  zeichnen  oder 
zu  malen,  so  beweist  das  nicht,  daß  ihre  Werke  keine  Natur- 
nachahmungen sind,  sondern  nur,  daß  sie  die  indirekte  Naturnach- 
abmung  der  direkten  vorziehen,  was  sie  nur  deshalb  können,  weil  sie 


Qo6  Dreizehntes  Kapitel 


„gewaltige  Künstler"  sind,  die  die  Natur  vollkommen  beherrschen. 
Für  die  ästhetische  Wirkung  ist  es  natürlich  ganz  einerlei,  ob  ein 
Bild  oder  ein  Teil  eines  solchen  mehr  oder  weniger  genau  nach 
einer  bestimmten  Natur  gemalt,  ob  es  überhaupt  kopiert  oder  nur 
auf  Grund  von  Naturerinnerungen  „frei"  geschaffen  ist.  Für  sie 
kommt  es  nur  darauf  an,  ob  es  eine  überzeugende  Dar- 
stellung derNatur,  eine  illusionsmäßige  Veranschau- 
lichung des  gewählten  Inhalts  ist.  Bei  phantastischen  Dar- 
stellungen wirkt  die  zoologisch  unmögliche  Kombination  verschie- 
dener Arten  als  illusionsstörendes  Element,  die  naturalistische 
Durchführung  der  einzelnen  Teile  als  illusionserregendes.  Da  beide 
Elemente  vorhanden  sein  müssen,  wenn  ästhetischer  Genuß  ent- 
stehen soll,  so  läßt  sich  aus  der  Illusionsästhetik  am  wenigsten  eine 
Waffe  gegen  die  „Phantasiekunst"  schmieden.  Im  Gegenteil,  es 
gibt  keine  ästhetische  Theorie,  die  sie  besser  rechtfertigte,  gleich- 
zeitig aber  auch  keine,  die  den  berechtigten  naturalistischen  Forde- 
rungen besser  gerecht  würde. 

Ich  brauche  übrigens  nicht  hervorzuheben,  daß  solche  Fabel- 
wesen für  Völker,  die  an  sie  glauben,  für  die  sie  ein  Teil  ihrer 
Religion  sind,  gar  nicht  die  Bedeutung  von  etwas  Übernatürlichem 
haben.  Wie  für  das  Kind  der  Inhalt  des  Märchens  volle  Wirklich- 
keit ist,  da  es  sich  das  Leben  tatsächlich  so  vorstellt,  wie  es  im 
Märchen  geschildert  wird,  so  ist  für  Völker  mit  mythologischen 
Anschauungen  die  Darstellung  der  Gottheiten  in  Form  einer  Mischung 
von  menschlichen  und  tierischen  Gestalten  einfach  Darstellung  von 
etwas  Wirklichem.  Erst  wenn  der  Volksglaube  erloschen  ist,  wirkt 
die  unnatürliche  Kombination  verschiedenartiger  Formen  illusions- 
störend.  Der  ästhetische  Genuß  an  solchen  Darstellungen  besteht 
dann  darin,  daß  man,  obwohl  man  an  Faune,  Kentauren  usw. 
nicht  mehr  glaubt,  doch  die  Naturwüchsigkeit,  die  innere  orga- 
nische Wahrscheinlichkeit  dieser  Wesen  empfindet,  d.  h.  ihre  Un- 
natürlichkeit  zeitweise  beinahe  vergißt.  Man  hat  bei  ihrem  Anblick 
den  Eindruck:  Solche  Wesen  existieren  zwar  nicht.  Aber  wenn 
sie  existierten,  könnten  sie  nur  so  aussehen,  wie  sie  dieser  Maler 
geschildert  hat.  Es  ist  ein  Glauben  und  doch  wieder  Nichtglauben, 
ein  Glauben  wider  Willen,  wozu  uns  der  Maler  zwingt.  Hier 
haben  wir  ein  ganz  elementares  Beispiel  für  die  zwei  Vorstellungs- 
reihen, an  welchem  das  freie  spielende  Wesen  der  Kunst,  das 
Schweben  über  den  Dingen  der  Wirklichkeit  besonders  deutlich 
wird. 
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Am  leichtesten  läßt  sich  die  Notwendigkeit  der  Naturverän- 
derung in  der  Poesie  nachweisen.  Auch  hier  beginnen  wir  mit 
der  scheinbar  am  meisten  mit  der  Natur  übereinstimmenden  Gattung, 
nämlich  dem  modernen  Konversationsstück.  Es  ist  ein  großer  Irr- 
tum zu  glauben,  ein  Dichter,  der  z.  B.  eine  Salonunterhaltung  auf 
die  Bühne  bringen  wollte,  könnte  dabei  einfach  eine  wirkliche  Unter- 
haltung, die  er  einmal  erlebt  hat,  kopieren.  Er  kann  vielleicht 
einige  Bonmots,  die  ihm  in  Erinnerung  sind,  anbringen,  auch 
wohl  die  eine  oder  andere  interessante  Persönlichkeit,  deren  er 
sich  erinnert,  mehr  oder  weniger  treu  porträtieren.  Aber  das  Ganze 
wird  immer  freie  Erfindung  sein,  da  ja  das  ganze  Stück  freie 
Erfindung  ist. 

Schon  daß  die  Handlung  sich  in  verhältnismäßig  viel  kürzerer 
Zeit  abspielt  als  sie  in  Wirklichkeit  dauern  würde,  fordert  eine 
Zusammendrängung  der  Gedanken,  eine  sorgfältige  Auswahl,  bei 
der  jedes  Wort  überlegt  sein  will,  da  es  einem  ganz  bestimmten 
Zweck  dienen  muß.  Im  Leben  sagen  wir  vieles,  was  keine  allzu- 
große Wichtigkeit  hat,  dem  Hörer  weder  unseren  Charakter,  noch 
auch  die  Ereignisse,  um  die  es  sich  handelt,  irgendwie  klarmacht. 
In  einem  Schauspiel  dagegen  sollen  wir  in  wenigen  Stunden  ein 
großes,  für  viele  Personen  entscheidendes  Schicksal  nicht  nur  an- 
schauen, sondern  auch  seinem  Gefühlsgehalt  nach,  soweit  es  die 
Scheindarstellung  zuläßt,  auf  uns  wirken  lassen.  Während  der 
wenigen  Minuten,  die  die  I^^position  dauert,  wird  uns  eine  ganze 
Anzahl  von  PcTsr)nen  nach  ihrem  Beruf,  ihrem  Charakter,  ihren 
Beziehungen  zueinander  vorgeführt,  und  wir  sollen  sie  so  kennen 
lernen,  daß  wir  lebhaften  Anteil  an  ihrem  Geschick  nehmen.  Da 
darf  kein  unnützes  Wort  gesprochen,  kein  Gedanke  ohne  die  sorg- 
fältigste t'bcrle^ung  vorgebracht  werden,  ob  er  auch  dem  Haupt- 
zweck in  irgendeiner  Weise  diene.  Ahmt  der  Dichter  also  auch 
in  bezug  auf  die  Art  des  Gedankenausdrucks  das  Leben  nach,  so 
schließt  jener  Zwang  doch  eine  sorgfältige  Auswahl  aus  der  Natur 
in  sich,  die  das  Kunstwerk  unter  l  mständen  sehr  weit  von  irgend 
einem  zufällig  beobachteten  Leben  entfernen  kann. 

Ms  erinnert  an  die  verschieden  sorgfältige  Ausführung  vieler 
(iemalde,  wenn  in  einem  Roman  die  einzelnen  Teile  der  Handlung 
mit  verschiedener  Ausführlichkeit  erzählt,  selbst  wichtige  Ereignisse, 
weil  ihre  Schilderuni^  den  Dichter  nicht  interessiert,  zuweilen  ganz 
übergani^en  werden.  Auch  hier  liegt  der  Grund  der  Natur\'erände- 
rung    in    der   verhiiltnismaßig   kurzen   Zeit,    die  die   Lektüre   des 
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Romans  im  Vergleich  mit  den  wirklichen  Ereignissen  in  Anspruch 
nimmt  (S.  85).  Der  Dichter  kann  schon  rein  mechanisch  in  diese 
kurze  Zeit  nicht  alles  zusammendrängen,  was  sich  überhaupt  begeben 
hat,  und  er  wählt  natürlich  nur  das  aus,  was  ihn  interessiert,  und 
wofür  er  auch  das  Interesse  des  Lesers  voraussetzen  darf.  Dabei 
überläßt  er  es  dessen  Phantasie,  sich  die  ausgefallenen  Ereignisse  und 
Zeitabschnitte  hinzuzudenken.  Wie  in  der  Malerei  die  Verände- 
rungen und  Zurechtrückungen  der  Natur  durch  die  Flächenhaftigkeit 
des  Bildes  bedingt  sind  und  den  Zweck  haben,  eine  Raumillusion 
zu  erzeugen,  so  sind  in  der  Poesie  die  Auslassungen  und  Akzen- 
tuierungen durch  die  ZeitdifFerenz  gegenüber  dem  Leben  bedingt 
und  dienen  dazu,  den  Leser  zu  einer  Zeit-  und  HandlungsUlusion 
anzuregen. 

Aber  auch  andere  Gründe  können  den  Dichter  zu  einer  Ver- 
änderung der  Natur  veranlassen.  Das  zeigt  besonders  das  histo- 
rische Drama.  Indem  der  Dichter  seiner  Handlung  ein  historisches 
Ereignis  zu  Grunde  legt,  ahmt  er  die  Natur,  das  Leben  nach.  Aber 
jedermann  weiß,  wie  frei  er  mit  diesem  Stoffe  schaltet.  Es  ist  be- 
kannt, wie  frei  Goethe  und  Schiller  im  Egmont  und  Wallenstein 
mit  der  historischen  Wahrheit  umgesprungen  sind.  Kein  histo- 
risches Drama  ist  .eine  genaue  Nachahmung  der  Wirklichkeit.  Ge- 
gebenen Falls  wird  der  Dichter  sich  sogar  nicht  scheuen,  die  Tat- 
sachen auf  den  Kopf  zu  stellen,  wenn  er  dadurch  hoffen  kann, 
eine  größere  Teilnahme  für  den  Helden  zu  wecken,  ihn  uns  mensch- 
lich näher  zu  bringen,  den  Knoten  interessanter  zu  schürzen.  Auch 
hier  tritt  die  Naturveränderung  in  den  Dienst  der  Illusion,  und 
zwar  der  Gefühlsillusion. 

Die  meisten  Romane  und  Novellen  sind  freie  Erfindungen. 
Es  wird  zwar  selten  vorkommen,  daß  der  Dichter  dabei  nichts 
Selbsterlebtes  verarbeitet,  keine  Personen  seiner  Bekanntschaft  ge- 
schildert, keine  ihm  bekannten  Lokalitäten  gezeichnet  hat.  Die 
Literarhistorie  bemüht  sich  ja,  alles  dies  so  vollständig  wie  mög- 
lich nachzuweisen.  Aber  als  Ganzes  ist  die  Handlung  epischer 
Erzählungen  fast  immer  mehr  oder  weniger  frei  erfunden.  Beides 
verträgt  sich  sehr  gut  miteinander.  Schon  das  alte  Epos  hat  seine 
historische  Grundlage.  Wir  haben  Troja  gefunden  und  suchen 
Ithaka.  Den  historischen  Kern  aus  den  mittelalterlichen  Sagen 
herauszuschälen,  ist  ein  Gegenstand  eifriger  Forschung.  Dennoch 
sind  Achill  und  Odysseus  und  Siegfried  erfundene  Gestalten. 

Bei    modernen   Erzählungen    können   wir   hier   oft  zu   voller 
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Sicherheit  gelangen.  Wir  wissen,  daß  die  Leiden  des  jungen 
Werther  aus  einer  Kombination  persönlicher  Erlebnisse  Goethes 
mit  dem  Tode  eines  Wetzlarer  Selbstmörders  hervorgegangen  sind. 
Aber  wir  wissen  auch,  daß  der  Charakter  Kcstners  in  der  Schilde- 
rung Alberts  nach  der  weniger  günstigen  Seite  abgewandelt  ist, 
weil  Goethe  an  dieser  Stelle,  als  Gegenstück  zu  Werther,  einen 
weniger  sympathischen  Charakter  brauchte. 

Im  Ganzen  kann  man  wohl  sagen,  daß  der  Dichter  der  Natur 
noch  freier  gegenübersteht  als  der  bildende  Künstler.  Nicht  nur, 
weil  sein  Darstellungsmittel,  das  Wort,  ihm  mehr  Gelegenheit  zum 
Ausdruck  seiner  eigenen  Gedanken  und  Gefühle  gibt,  sondern  weil 
er  noch  seltener  in  der  Natur  genau  das  findet,  was  er  für  seine 
Zwecke  braucht.  Wie  selten  wird  es  z.  B.  vorkommen,  daß  ein 
Dichter  im  Leben  einen  Charakter  findet,  der  in  allen  Einzelheiten 
dem  Bilde  entspricht,  das  er  sich  von  einer  bestimmten  Person 
seiner  Dichtung  gemacht  hat.  Die  meisten  Menschen  sind  keine 
einfachen  und  unzweideutigen  Charaktere,  sondern  schwankend, 
widerspruchsvoll,  aus  verschiedenen  einander  oft  geradezu  wider- 
sprechenden Zügen  zusammengesetzt.  Im  Leben  tut  das  der  Deut- 
lichkeit keinen  Pantrag.  Denn  hier  hat  man  ja  Zeit,  sie  kennen 
zu  lernen,  durch  länger  fortgesetzten  Verkehr  in  ihr  Wesen  ein- 
zudringen. Im  Roman  und  der  Novelle  —  um  vom  Schauspiel 
ganz  abzusehen  —  verkehrt  man  nur  während  der  Lektüre,  d.  h. 
ein  paar  Stunden  oder  höchstens  Tage  lang  mit  ihnen.  Da  würden 
schwankende  und  widerspruchsvolle  Charaktere  nicht  vollkommen 
deutlich  werden,  also  auch  nicht  überzeugend,  nicht  lebenskräftig 
wirken.  Es  bedarf  darum  eines  scharfen  Herausarbeitens  der  ent- 
scheidenden Züge.  Unklare  oder  widerspruchsvolle  oder  gleich- 
gültige Eigenschaften  müssen  unterdrückt,  wichtige  und  ausschlag- 
gebende stärker  hervorgehoben  werden.  Durch  alles  das  wird 
zwar  das  Nachahmungsprinzip  verdunkelt,  aber  keineswegs  wider- 
legt. Das  geht  schon  daraus  her\'or,  daß  die  Griechen,  die  doch 
in  ihrer  Kunst  am  meisten  abgekürzt,  verändert  und  gesteigert 
haben,  niemals  daran  zweifelten,  daß  die  Poesie  Nachahmung  der 
Natur  seL 

Eine  besondere  Veränderung  der  Natur  ist  auch  hier  die  Steige- 
rung über  das  Natürliche  hinaus.  Dabei  bleibt  ebenfalls  der  Zu- 
sammenhang mit  der  Natur  immer  gewahrt.  Die  homerischen  Helden 
sind  Menschen,  freilich  Menschen  von  bestimmter  Art,  wie  sie  der 
Dichter  gerade  zu  seinen  Zwecken  brauchte.     Ja  sogar  die  home- 
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rischen  Götter  haben  fast  alle  ihre  Züge  von  Menschen  entlehnt. 
Zeus  winkt  mit  den  Augenbrauen  und  die  Höhen  des  Olympos  er- 
beben. Das  geht  über  jede  Natur.  Aber  er  hat  doch  Augenbrauen, 
und  das  ist  ein  menschlicher  Zug.  Ares  schreit  wie  zehntausend 
Männer,  aber  er  schreit  doch.  Hermes  durcheilt  auf  Flügelschuhen 
den  Weltenraum,  aber  was  er  an  den  Füßen  hat,  sind  doch  Schuhe, 
die  ganz  wie  gewöhnliche  an-  und  abgebunden  werden  können. 

Jede  derartige  Sagengestalt  setzt  sich  aus  natürlichen  und  über- 
natürlichen Elementen  zusammen.  Betrachtet  man  sie  nur  vom 
Standpunkt  der  Natur,  d.  h.  von  unserem  heutigen  rationalistischen 
Standpunkt  aus,  so  wirken  die  natürlichen  Elemente  illusions- 
erregend, die  übernatürlichen  illusionsstörend.  Stellt  man  sich  aber 
auf  den  Standpunkt  der  Sage,  des  Volksglaubens,  in  welchem  die 
Steigerung  schon  vorgebildet  war,  so  ist  auch  die  Steigerung,  die 
sie  in  der  Kunst  erfahren  haben,  als  illusionserregendes  Element 
aufzufassen.  Denn  der  Dichter  will  damit  nichts  anderes  tun,  als 
diejenige  Vorstellung  erzeugen,  die  dem  Inhalt  entspricht.  Die 
Götter  sind  eben  nach  dem  Volksglauben  gesteigerte  Menschen, 
also  muß  auch  die  Kunst  sie  so  darstellen.  Für  den  gläubigen 
Griechen  war  die  Steigerung  der  homerischen  Götter  über  das 
menschliche  Maß  hinaus  durchaus  keine  Änderung  der  Wirklichkeit, 
sondern  vielmehr  eine  völlig  adäquate  Darstellung  derselben.  Erst 
für  uns,  die  wir  nicht  mehr  an  diese  Götter  glauben,  hat  die 
Steigerung  die  Bedeutung  eines  illusionsstörenden  Elementes.  Wir 
nehmen  aber  diese  Illusionsstörung  gern  in  Kauf,  weil  unser  ästhe- 
tischer Genuß  gerade  durch  die  illusionsstörenden  Momente  jenen 
Charakter  des  freien  Schwebens  über  den  irdischen  Notwendigkeiten 
erhält,  den  wir  nun  einmal  nicht  missen  möchten. 

Damit  hängt  auch  die  Unnatürlichkeit  der  poetischen  Form,  die 
Abweichung  der  poetischen  Sprache  von  der  gewöhnlichen  zu- 
sammen, die  alle  klassischen  Literaturen  aufweisen.  Natürlich  eignet 
sich  diese  gehobene  Sprache  nur  für  Dichtungen,  deren  Inhalt  eben- 
falls gehoben  ist,  d.  h.  die  erwähnte  Steigerung  des  Natürlichen 
schon  aufweist.  Menschen  aus  dem  gewöhnlichen  Leben  wird  der 
wahre  Dichter  niemals  in  gehobener  Sprache  reden  lassen.  Auch 
der  Inhalt  der  Rede  muß  über  das  Alltägliche  gesteigert  werden, 
wenn  die  gehobene  Sprache  als  angemessen  empfunden  werden 
soll.  Im  Grunde  ist  aber  auch  sie  nichts  als  eine  Auswahl  aus  der 
Natur,  eine  Weiterbildung,  Steigerung,  Akzentuierung  dessen,  was 
die  Sprache  des  gewöhnlichen  Lebens  dem  Beobachter  bietet.    Der 
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Prozeß  der  Auswahl  und  Akzentuierung,  der  schon  bei  den 
realistischen  Gattungen  beginnt,  führt  in  konsequenter  Verfolgung 
des  einmal  anerkannten  Prinzips  zu  der  gehobenen  Sprache,  und 
kein  Naturalismus  der  Welt  wird  es  jemals  fertig  bringen,  diese 
aus  der  Poesie  auszuscheiden. 

Die  gehobene  Sprache  aber  führt  weiterhin  zur  gebundenen 
Rede,  d.  h.  zu  Reim  und  Metrum.  Diese  stellen  die  stärksten 
Abweichungen  von  der  Natur  dar,  welche  die  Poesie  überhaupt 
aufweist.  Wie  diese  gebundene  Sprache  entstanden  ist,  weiß  man. 
Die  ursprüngliche  Verbindung  der  Poesie  mit  der  Musik,  der 
l.mstand,  daß  nicht  nur  die  Lyrik,  sondern  auch  das  Drama  und 
Epos  auf  einer  bestimmten  Stufe  der  Entwicklung  gesungen,  ja 
sogar  getanzt  wurden,  hat  zur  Entstehung  von  Metrum,  Rhythmus, 
Alliteration,  Reim  usw.  geführt  und  hat  bewirkt,  daß  diese  Formen 
auch  dann  noch  erhalten  blieben,  als  die  Poesie  sich  schon  von 
der  Musik  losgelöst  hatte  und  eine  selbständige  Kunst  geworden 
war.  Ebenso  wie  nun  die  musikalische  Form  in  ihrer  Verbindung 
mit  der  Poesie  als  illusionsstörendes  Element  wirken  muß,  wirken 
auch  jetzt  noch  Metrum,  Reim  usw.  in  derselben  Richtung.  Der 
Leser  und  Hörer  nimmt  diese  Formen  durchaus  nicht  als  selbst- 
verständlich hin,  sondern  faßt  sie  mit  voller  Intensität  auf.  Und 
zwar  stören  sie  seinen  Genuß  durchaus  nicht.  Denn  er  wird  sich 
durch  diese  Formen  nur  bewußt,  daß  er  es  nicht  mit  Natur, 
sondern  mit  Kunst  zu  tun  hat. 

l^s  ist  schließlich  Sache  des  persönlichen  Geschmacks  oder  auch 
der  momentanen  Kunst-  und  Kulturströmungen,  ob  man  angesichts 
der  teilweise  sehr  durchgreifenden  Veränderungen,  welche  die  Kunst 
mit  der  Natur  nach  dem  Gesagten  vornehmen  muß,  mehr  die 
l'bereinstimmungen  mit  der  Natur  oder  mehr  die  Abweichungen 
von  derselben  betonen,  d.  h.  ob  man  den  Schwerpunkt  mehr  auf 
das  \'orbild  der  Natur  oder  auf  die  die  Natur  umgestaltende  Per- 
sönlichkeit des  Dichters  legen  will.  Sicher  ist  nur  soviel,  daß 
Kunst  nicht  einfach  Natur  in  etwas  anderer  Fassung, 
sondern  Natur  gesehen  durch  ein  Temperament,  d.  h. 
umgestaltet  durch  eine  stark  empfindende  und  gleich- 
zeitig mit  den  Gesetzen  der  künstlerischen  Darstel- 
lung V (zukommen  vertraute  künstlerische  Persön- 
lichkeit ist. 


VIERZEHNTES  KAPITEL 
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XV/lR  sind  bei  den  Betrachtungen  des  vorigen  Kapitels  von 
VV  der  Annahme  ausgegangen,  daß  eine  genaue  Nachahmung 
der  Natur,  d.  h.  eine  „objektiv  richtige"  Übertragung  ihrer  Formen 
in  die  Kunst,  wenn  auch  praktisch  unmöglich,  so  doch  zum 
mindesten  theoretisch  denkbar  wäre.  Jetzt  müssen  wir  einen 
Schritt  weiter  gehen  und  nachweisen,  daß  auch  eine  scheinbar 
objektive  Naturnachahmung  immer  subjektiv  gefärbt,  d.  h.  also  un- 
genau ist 

Jedes  Wahmehmungsbild ,  das  wir  von  der  Natur  erhalten, 
gliedert  sich  einem  Vorrat  schon  vorhandener  Erinnerungsbilder 
ein.  Wir  haben  immer  schon  Wahrnehmungen  ähnlicher  An  ge- 
macht, die  das  neue  Wahrnehmungsbild  beeinflussen.  Wenn  ein 
Erwachsener  einen  Apfel  sieht,  so  hat  er  immer  schon  andere 
Äpfel  vorher  gesehen.  Er  tritt  also  schon  mit  einem  allgemeinen 
Begriff  „Apfel"  an  die  Natur  heran.  Das  heißt,  er  sieht  —  grob 
ausgedrückt  —  gar  nicht  diesen  Apfel  allein,  sondern  mit  ihm  und 
in  ihm  alle  anderen  Äpfel,  die  er  schon  gesehen  hat. 

Das  was  der  Maler  bei  dem  Bilde  eines  Apfels  kopiert,  ist  also 
gar  nicht  der  eine  vor  ihm  liegende  Apfel,  sondern  das  Vorstellungs- 
bild Apfel,  das  er  sich  auf  Grund  aller  seiner  Wahrnehmungen 
gebildet  hat,  und  das  nichts  anderes  ist  als  eine  Verschmelzung 
des  gegenwärtigen  Wahrnehmungsbildes  mit  den  zu  einem  Be- 
griff gewordenen  Erinnerungsvorstellungen.  Da  nun  dieses  begriff- 
liche Bild  durchaus  nicht  bei  allen  Menschen  dasselbe,  sondern 
je  nach  den  früheren  Anschauungen,  die  sie  gehabt  haben,  ver- 
schieden ist,  so  muß  auch  das  Anschauungsbild  eines  eben  wahr- 
genommenen Apfels  bei  verschiedenen  Menschen  innerhalb  gewisser 
Grenzen  verschieden  sein.  Es  gibt  also  überhaupt  keine 
objektive  Nachahmung  der  Natur.  Das  Auge  des  Künstlers 
ist  keine  photographische  Kamera,  sondern  ein  lebendiges  Organ, 
das  mit  dem  ganzen  komplizierten  psychischen  Organismus  des 
Menschen  in  Verbindung  steht  und  dadurch  ganz  wesentlich  be- 
einflußt wird. 
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Alles  das  sind  elementare  Dinge.  Man  kann  sie  aber  nicht 
oft  genug  wiederholen.  Denn  sie  beweisen,  daß  der  Vorwurf,  die 
Künstler  einer  gewissen  Richtung  ahmten  die  Natur  „sklavisch 
genau"*  oder  „ganz  objektiv"  nach,  ungerecht  ist.  Er  ist  es  schon 
deshalb,  weil  sie  das,  auch  wenn  sie  wollten,  gar  nicht  könnten. 
Das  einzige,  was  man  ihnen  vorwerfen  kann,  ist,  daß  sie  sich 
einbilden  es  zu  können,  daß  sie  die  Intention  der  genauen 
Naturnachahmung  haben.  Nur  darum,  ob  diese  Intention  be- 
rechtigt ist,  kann  es  sich  also  bei  der  ganzen  Frage  handeln. 

Ferner  trifft  der  Begriff  der  indirekten  Nachahmung,  den 
wir  im  vorigen  Kapitel  kennen  gelernt  haben,  wenn  man  streng 
sein  will,  auf  fast  alle  Nachahmungen  zu.  Der  scheinbar  einfachste 
Fall  einer  direkten  Nachahmung  ist  gewiß  das  Malen  eines  Bild- 
nisses. Der  Maler  sitzt  vor  seinem  Modell,  sein  Blick  wandert, 
solange  die  Arbeit  dauert,  von  diesem  zur  Leinwand  herüber  und 
von  der  Leinwand  wieder  zum  Modell  zurück.  Dabei  bemüht  er 
sich,  jede  Form  und  Farbe  genau  so,  wie  er  sie  sieht  —  die  er- 
wähnten Naturveränderungen  vorbehalten  —  auf  die  Leinwand  zu 
bringen:  Ein  besonders  handgreifliches  Beispiel  für  den  Wechsel 
der  beiden  Vorstellungsreihen,  das  Hin-und-her-Oszillieren  zwischen 
Natur  und  Kunst. 

Aber  selbst  dabei  handelt  es  sich  um  indirekte  Nachahmung. 
Denn  in  dem  Augenblick,  wo  der. Maler  auf  die  Malerei  sieht, 
kann  er  nicht  auf  das  Modell  sehen,  und  in  dem  Augenblick,  wo 
er  auf  das  Modell  sieht,  kann  er  nicht  die  Malerei  im  Auge  be- 
halten. Was  er  kopicn,  ist  also  tatsächlich  immer  nur  das  Erinne- 
rungsbild, das  er  von  der  Natur  hat,  und  die  Möglichkeit  ist  nicht 
ausgeschlossen,  daß  sich  dieses  selbst  in  der  kurzen  Zeit,  die  nach 
der  Wahrnehmung  verfließt,  ändert. 

Wenn  wir  also  von  einer  bewußten  Veränderung  der  Natur 
in  der  Malerei  sprechen,  so  meinen  wir  damit  streng  genommen 
nichts  anderes  als  die  bewußte  Veränderung  des  subjek- 
tiven Anschauungsbildes,  das  der  Maler  sich  von  der  Natur 
gebildet  hat.  Er  faßt  die  Natur  zunächst  ohne  diese  Veränderungen 
auf,  verändert  dann  aber  bei  der  Arbeit  das  so  aufgefaßte  An- 
schauungsbild in  der  Weise,  wie  es  die  Technik,  die  optischen 
Bedingungen  seiner  Kunst  usw.  verlangen.  Und  der  Beschauer  des 
Bildes,  der  sowohl  die  Natur  als  auch  die  Bedingungen  des  künst- 
lerischen SchatVens  kennt,  hat  erstens  das  Erinnerungsbild  dieser 
Natur  -  -  ohne  Veränderungen  —  im  Bewußtsein,  zweitens  aber  — 
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im  Wechsel   damit  —   das  Wahrnehmungsbild   des  Kunstwerks, 
welches  diese  Veränderungen  schon  aufweist. 

Überblicken  wir  die  letzteren  noch  einmal  im  ganzen,  so 
überzeugen  wir  uns,  daß  sie  ihre  erste  Ursache  in  der  Technik 
und  den  besonderen  Darstellungsmitteln  der  Kunst 
haben.  Jede  Kunst  stellt  die  Natur  in  Surrogaten  dar.  Dies  allein 
ist  der  Grund,  warum  sie  eine  Veränderung  mit  der  Natur  vor- 
nehmen  muß.  Wenn  der  Maler  seine  Landschaften  statt  mit  Öl- 
farbe auf  eine  Leinwandfliäche  vielmehr  mit  wirklichen  Bäumen, 
Bergen  und  Flüssen  im  Räume  darstellen,  d.  h.  die  Natur  tale  quale 
reproduzieren  könnte,  so  läge  für  solche  Veränderungen  kein  Grund 
vor.  Denn  dann  brauchte  er  den  Raum  nicht  in  die  Fläche  zu  über- 
tragen und  keine  illusionsstörenden  Elemente  zu  überwinden.  Sein 
Kunstwerk  wäre  eben  von  selbst  wirkliche  Natur.  Wenn  der  Bild- 
hauer eine  menschliche  Figur  mit  lebendigem  Fleisch  statt  mit 
Marmor  oder  Bronze  bilden,  der  Dichter  eine  Handlung  mit  wirk- 
lich fühlenden  Menschen  in  normaler  Umgebung  statt  mit  Schau- 
spielern in  einem  großen  Theatergebäude  vorführen  könnte,  wenn 
es  ihm  möglich  wäre,  eine  Erzählung  mit  den  wirklichen  Ereignissen 
statt  mit  dem  gedruckten  Worte  darzustellen,  so  brauchten  alle 
diese  Künstler  die  Natur  nicht  zu  verändern.  Nur  weil  sie  mit 
einem  ganz  anderen  Material  als  die  Natur  arbeiten,  weil 
ihre  Schöpfungen  unter  ganz  anderen  optischen,  akustischen,  räum- 
lichen und  zeitlichen  Bedingungen  stehen,  weil  sie  die  Natur  auf 
die  Fläche  projizieren,  im  Räume,  in  der  Zeit  zusammendrängen, 
das  Bewegte  in  das  Unbewegte,  das  Gefühl  in  den  bloßen  Aus- 
druck des  Gefühls  übersetzen  müssen,  nur  deshalb  sind  jene  Ver- 
änderungen notwendig. 

Man  hat  neuerdings  einen  kleinen  Teil  derselben,  und  zwar 
vorzugsweise  solche,  die  sich  auf  die  Plastik  beziehen,  unter  dem 
Schlagwort  „das  Problem  der  Form"  zusammengefaßt  und  in  einer, 
wie  ich  glaube,  etwas  einseitigen  Formulierung  als  künstlerische 
Normen  hingestellt.  Der  große  Beifall,  den  dieser  etwas  fragmen- 
tarische Versuch  gefunden  hat,  zeigt,  daß  vielen  Lesern  erst  bei 
dieser  Gelegenheit  die  Erkenntnis  aufgegangen  ist,  daß  die  Kunst 
die  Natur  verändern  muß.  Leider  ist  diese  Darstellung,  so  ver- 
dienstlich sie  auch  an  sich  war,  doch  insofern  etwas  irreführend 
gewesen,  als  sie  den  Anschein  erwecken  konnte,  es  handle  sich  bei 
diesem  Problem  nur  um  die  Plastik,  allenfalls  die  Malerei,  während 
es   sich    doch    um    alle  Künste    ohne  Ausnahme,    d.  h.   um    ein 
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allgemeinkünstlerisches  Problem  handelt.  Ferner  weil  man  denken 
konnte,  dieses  Problem  betreffe  tatsächlich  nur  die  Form,  also  die- 
jenige Seite  der  Kunst,  die  von  vielen  ziemlich  gering  angeschlagen 
wird,  während  es  sich  in  Wirklichkeit  um  das  Zentralproblem  der 
ganzen  Ästhetik,  nämlich  die  Illusion  handelt.  Die  Frage  ist  eben 
die:  Wie  muß  die  Natur  ausgewählt  und  umgebildet  werden,  damit 
das  Kunstwerk  bei  der  Übertragung  der  Natur  in  das  andere 
Material  die  Vorstellung  des  Lebens,  außerdem  aber  auch  die  einer 
ordnenden  und  disponierenden  Künstlerpersönlichkeit  erzeugt? 

Die  Umgestaltungen  der  Natur,  um  die  es  sich  hier  handelt, 
sind  tatsächlich  normativ.  Daß  die  Kunst  vereinfachen,  zusammen- 
drängen, akzentuieren  muß,  ist  eine  allgemeingültige  Norm,  über 
die  man  überhaupt  nicht  streiten  kann.  Allerdings  gibt  es  eine 
Richtung  in  der  Kunst,  die  wenigstens  theoretisch  auf  dem  Stand- 
punkt steht,  daß  derartige  Umgestaltungen  nicht  notwendig  seien. 
Das  ist  der  Naturalismus.^)  Man  macht  diesem  gewöhnlich  den 
Vorwurf,  daß  er  die  Natur  „sklavisch"  nachahme,  auch  ihre  zu- 
fälligen ELrscheinungen  darstelle,  sie  nicht  genügend  verändere  und 
in  Wirkung  setze.  Daß  viele  moderne  Maler  in  dieser  Richtung 
fehlen,  ist  nicht  zu  bezweifeln,  und  ich  habe  im  Verlauf  meiner 
Darstellung  öfter  auf  solche  Fälle  hingewiesen.  Was  es  aber  mit 
der  „sklavischen"  Nachahmung  auf  sich  hat,  wissen  wir  jetzt,  sie 
ist  einfach  unmöglich.  Auch  ist  es  ja  Tatsache,  daß  alle  wirklich 
bedeutenden  Naturalisten  die  Natur  verändert  haben  und  fort- 
während verändern.  Man  nehme  die  Werke  von  Flaubert,  Mau- 
passant, Ibsen,  Courbet,  Menzel,  Manet,  Uhde,  Kalckreuth  und 
Liebermann  der  Reihe  nach  durch,  man  wird  kein  einziges  unter 
ihnen  finden,  in  welchem  die  Natur  nicht  im  Interesse  der  Wirkung 
ausgewählt  und  in  ganz  bestimmter  Weise  vereinfacht  und  akzen- 
tuiert, kurz  verändert  wäre.  Wollte  ein  „Naturalist"  die  Natur 
einmal  ganz  ohne  diese  Veränderungen  kopieren,  so  würde  er  sich 
sofort  überzeugen,  daß  sein  Kunstwerk  absolut  nicht  wirken,  auch 
die  intimste  Naturnachahmung  völlig  wirkungslos  verpuffen  würde. 

')  Die  rmcTscheidung  von  Naturalismus  und  Realismus,  die  ich  in  der 
ersten  Auflage  dieses  Buches  durchgeführt  habe,  und  die  sich  damals  auch 
in  der  Wahl  seines  Intertitels  aussprach,  habe  ich  fallen  gelassen,  da  ich  mich 
überzeugen  mußte,  daß  sie  von  den  meisten  Lesern  doch  nicht  festgehalten 
wird  und  deshalb  zu  Mißverständnissen  Veranlassung  gibt.  Ich  unterscheide 
jetzt  nur  noch:  i.  Naturalismus  oder  Realismus,  2.  Idealismus,  3.  Illusio- 
nismus, wobei  allein  der  letzte  Begriff  als  normativ  anerkannt  wird. 
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Gerade  bei  solchen  Künstlern  zeigt  sich  auch,  daß  der  starke 
Zug  zur  Natur,  den  ihre  Kunst  aufweist,  keineswegs  zu  einer  Ver- 
leugnung der  Persönlichkeit  führen  muß.  Im  Gegenteil,  wenn  man 
die  ganze  Kunstgeschichte  durchnimmt,  wird  man  sich  überzeugen, 
daß  gerade  die  am  meisten  naturalistisch  empfindenden  Künstler 
eine  besonders  stark  ausgeprägte  Persönlichkeit  haben.  Man  erhält 
oft  geradezu  den  Eindruck,  als  ob  sie  unbewußt  durch  das  starke 
Herauskehren  des  persönlichen  Momentes  ein  Gegengewicht  gegen 
ihre  im  übrigen  rücksichtslose  Nachahmung  der  Natur  zu  gewinnen 
und  dadurch  in  bezug  auf  die  Stärke  der  zwei  Vorstellungsreihen 
doch  wieder  eine  Art  Ausgleichung  zu  schaffen  suchten. 

Wenn  man  also  dem  Naturalismus  einen  Vorwurf  machen 
will,  so  kann  es  nicht  der  sein,  daß  seine  Vertreter  —  allgemein 
gesprochen  —  gegen  das  gefundene  Gesetz  verstießen,  sondern 
nur,  daß  die  Theorie  des  Naturalismus  unkünstlerisch,  weil  ein- 
seitig ist.  Äußerungen  wie  die,  daß  die  Kunst  „danach  streben 
müsse,  wieder  Natur  zu  sein",  das  heißt,  daß  das  Kunstwerk  die 
Tendenz  habe,  mit  der  Natur  zusammenzufallen,  oder  daß  die 
Kunst  nichts  anderes  sei  als  „ein  Stück  Natur,  gesehen  durch  ein 
Temperament",  müssen  zu  der  Auffassung  führen,  als  ob  der  Natu- 
ralismus eine  Theorie  verträte,  die  praktisch  wenigstens  von  den 
besseren  Naturalisten  durchaus  nicht  angewendet  wird.  Überhaupt 
wird  man  sich  nicht  täuschen,  wenn  man  annimmt,  daß  die  meisten 
der  genannten  Künstler,  die  man  gewöhnlich  als  Naturalisten  be- 
zeichnet, sich  gegen  diesen  Namen  sträuben  würden,  weil  sie  sich 
selbst  sehr  wohl  bewußt  sind,  die  Natur  in  vielen  Dingen  zu  ver- 
ändern. 

Wenn  nun  die  Notwendigkeit  der  Naturv^eränderung  nicht  be- 
zweifelt werden  kann,  sondern  für  jede  Richtung  gilt,  so  ist  doch 
damit  die  Art  der  Naturveränderung  im  einzelnen  noch  nicht  be- 
stimmt. Dabei  ist  zunächst  ein  prinzipieller  Unterschied  zu  machen, 
nämlich  zwischen  den  Künstlern,  welche  nur  die  von  der  bild- 
mäßigen Wirkung  geforderten  Veränderungen  vornehmen,  und 
denen,  welche  darüber  hinaus  die  Natur  verändern,  d.  h.  ver- 
schönern oder  typisieren.  Wenn  wir  die  ersteren  unserer  Termino- 
logie entsprechend  als  Illusionisten  bezeichnen  können ,  so 
müssen  die  letzteren  als  Idealisten  bezeichnet  werden.  Ohne 
zunächst  auf  den  tieferen  Grund  einzugehen,  der  zu  einer  Ideali- 
sierung der  Natur  führen  kann,  nämlich  eine  bestimmte  philo- 
sophische  Weltanschauung,    die    die  Natur    in   einer  bestimmten 
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Weise  zu  sehen  zwingt,  will  ich  hier  nur  die  Frage  aufwerfen, 
ob  das  Wesen  der  Kunst  an  sich  eine  solche  Idealisierung 
fordert.  Die  Antwon  muß  verneinend  ausfallen.  Denn  die  Ver- 
änderungen und  Steigerungen,  die  wir  im  vorigen  Kapitel  kennen 
gelernt  haben,  laufen  nicht  auf  eine  Verschönerung  der  Natur  hinaus, 
sondern  auf  eine  Anpassung  derselben  an  die  äufieren 
Bedingungen  der  Kunst.  Die  Natur  bedarf  keiner  Verschöne- 
rung. Sie  ist  für  den  naiv  empfindenden  Menschen  so  schön,  so 
interessant,  so  bedeutend,  daß  jeder  Künstler  froh  sein  kann,  wenn 
er  ihr  mit  seiner  Kunst  einigermaßen  nahe  kommt.  Es  ist  sicher- 
lieh  eine  Überschätzung  des  menschlichen  Geistes  zu  glauben,  der 
Mensch  könne  die  Natur  „verschönern".  Er  kann  sie,  sofern  er 
auf  absichtliche  Verschönerung  ausgeht,  nur  verwässern  und  ver- 
süßlichen. 

Der  einzige  notwendige  Zweck  der  Veränderung  ist  vielmehr 
Anpassung  an  die  technischen  Bedingungen  der  Kunst.  Der  Künstler 
muß  die  Natur  in  die  Sprache  seiner  Kunst  übersetzen.  Ebenso 
wie  ein  guter  Übersetzer  nicht  die  Worte,  sondern  den  Geist  seines 
Originals  übersetzt,  geht  auch  er  nicht  direkt  auf  die  Natur  los, 
sondern  macht  einen  Umweg.  Aber  dieser  Umweg  führt  ihn  doch 
wieder  zur  Natur.  Denn  was  er  erstrebt,  ist  ja  der  Eindruck  der 
Natur.  Wir  wollen  zwar  sehen,  daß  es  ein  Künstler  ist,  der  uns 
die  Natur  zeigt.  Aber  die  Natur  soll  in  seinem  Kunstwerk  nicht 
künstlich,  nicht  gemacht,  sondern  wie  echte,  unverfälschte  Natur 
aussehen.     Das  ist  das  große  Problem. 

Ebensowenig  verändert  der  Künstler  die  Natur  zum  Zweck 
der  Typisierung,  d.  h.  der  Verallgemeinerung.  Der  Begrift' 
Typus  ist  auch  einer  von  denen,  die  durch  ihre  dehnbare,  schillernde 
Bedeutung  die  Ästhetik  von  jeher  irregeführt  haben,  und  die  sich 
wie  eine  wahre  Plage  von  Generation  zu  Generation  forterben. 
Jede  Kunst,  so  heißt  es,  soll  typisieren.  Nur  eine  Kunst,  die  das 
T}T)ische,  d.  h.  das  Normale,  Allgemeingültige  darstellt,  ist  wirklich 
große  Kunst.     Was  ist  daran  Wahres? 

Begriffe  wie  Typus,  i\rt,  Gattung,  Durchschnitt  usw.  sind 
wissenschaftlichen,  nicht  künstlerischen  Ursprungs.  Sie  werden 
durch  das  Bedürfnis  veranlaßt,  aus  einer  Mehrzahl  von  Individuen, 
die  in  wichtigen  Punkten  miteinander  übereinstimmen,  das  Gemein- 
same herauszuziehen  und  die  trennenden  (unterschiede  auszu- 
scheiden. Jeder  Typus  ist  also  eine  Abstraktion,  d.  h.  eine  logische 
Gedankenoperation  und  hat  nur  als  solche  einen  Wert.    Die  Natur 


248  Vierzehntes  Kapitel 

schafft  keine  Gattungen,  sondern  nur  Individuen.  Deshalb  kann  auch 
die  Kunst,  die  den  Eindruck  der  Natur  hervorrufen  will,  nur  Indi- 
viduen darstellen.  Ob  der  Beschauer  dann  diese  wieder  zu  Arten, 
Gattungen  usw.  zusammenfassen  will,  ist  seine  Sache.  Jede  Kunst 
geht  auf  die  Erzeugung  von  Formen  individuellen  Lebens  aus. 
Wenn  ein  Maler  eine  Eiche  malt,  so  nützt  ihm  der  „Typus  Eiche" 
gar  nichts.  Was  man  von  ihm  verlangt,  ist  ein  ganz  bestimmtes 
Eichenindividuum.  Hie  Rhodus,  hie  salta.  Wenn  er  in  dieses  auch 
unwillkürlich  die  früher  gesehenen  Eichenindividuen  mit  hinein- 
malt, so  wird  deshalb  noch  lange  kein  Typus  daraus.  Jedenfalls 
darf  er  nicht  nach  dem  Typus  streben,  sondern  muß  ihn  im  Gegen- 
teil, wenn  er  sich  in  sein  Bewußtsein  eindrängen  sollte,  zu  über- 
winden suchen.  Die  ganze  moderne  Entwicklung  der  Malerei  geht 
dahin,  daß  die  Maler  individuell  sehen  lernen.  Früher  malte  man, 
was  man  wußte,  ebenso  wie  es  die  Kinder  tun.  Jetzt  bemüht 
man  sich  wenigstens  zu  malen,  was  man  sieht.  Die  Fälschung 
des  Wahrnehmungsbildes  durch  die  typischen  Erinnerungsbilder, 
und  zwar  nicht  nur  der  Natur,  sondern  auch  der  Kunst,  das  war 
eben  die  Gefahr,  die  der  älteren  idealistischen  Malerei  immer  drohte, 
und  wodurch  sie  den  starren,  leblosen  und  unglaubwürdigen  Cha- 
rakter bekommen  hat,  den  wir  jetzt  so  schmerzlich  an  ihr 
empfinden. 

Wenn  freilich  mit  der  Forderung  des  Typischen  gesagt  sein 
soll,  daß  die  Kunst  das  darzustellen  habe,  was  allgemeinmensch- 
lich, d.  h.  allen  Menschen  verständlich  ist,  so  ist  das  ganz  richtig. 
Das  liegt  aber  schon  in  der  Forderung  der  Illusion.  Denn  diese 
besagt  ja,  daß  das  Kunstwerk  jedermann  natürlich  erscheinen  soll, 
was  nur  möglich  ist,  wenn  die  Kunst  das  Charakteristische,  das 
für  den  besonderen  Zweck  Bezeichnende  aus  der  Natur  heraus- 
holt. Ein  solches  Verfahren  verträgt  sich  durchaus  mit  Individuali- 
sierung. Alle  Werke  der  großen  Künstler  sind  individuell.  Ein 
Frauenkopf  von  Menzel  kann  nur  von  Menzel,  einer  von  Feuer- 
bach nur  von  Feuerbach,  einer  von  Böcklin  nur  von  Böcklin  er- 
funden sein.  Deshalb  haben  es  ja  große  Künstler  oft  so  schwer,  sich 
durchzusetzen.  Das  Publikum  muß  sich  erst  an  das  Individuelle 
ihrer  Kunst  gewöhnen.  Es  ist  ganz  verkehrt,  wenn  man  Gestalten 
wie  Faust  und  Gretchen  typisch  nennt.  Sie  waren,  als  sie  ge- 
schaffen wurden,  ganz  individuell.  Erst  durch  die  Gewohnheit,  die 
Generationen  hindurch  fortgesetzte  Bewunderung  —  und  Nach- 
ahmung sind  sie  kanonisch,   d.  h.  typisch  geworden.     Um  das  zu 
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können,  mußten  sie  freilich  aus  lauter  echt  menschlichen  Zügen 
zusammengesetzt  sein.     Das  forderte  eben  die  Illusion. 

Kurz,  die  Kunst  muß  verändern  nur  zum  Zweck  der  An- 
passung an  ihre  Technik.  Wo  sie  weiter  verändert,  ist  es  ihr 
freier  Wille.  Diese  weiteren  Veränderungen  sind  also  nicht  nor- 
mativ. Der  Idealismus  ist  nur  insofern  eine  normative  Richtung, 
als  er  überhaupt  eine  Veränderung  der  Natur  verlangt,  d.  h.  mit 
dem  Verfahren  der  besten  naturalistischen  Künstler  übereinstimmt. 
Insoweit  er  mehr  verlangt,  ist  er  nicht  mehr  normativ,  sondern 
nur  Ausdruck  einer  persönlichen  Weltanschauung,  über  deren  Be- 
rechtigung sich  nicht  streiten  läßt.  Mit  anderen  Worten :  Naturalis- 
mus und  Idealismus  sind  nur  insoweit  normative  Kunstrichtungen, 
als  sie  sich  auf  dem  Boden  des  Illusionismus  be- 
gegnen. Da  wo  sie,  entweder  nach  der  einen  oder  nach  der 
anderen  Seite  von  ihm  abweichen,  fällt  ihr  Schaffen  außerhalb  der 
ästhetischen  Normierung. 

Obwohl  nun  die  Veränderung  der  Natur  im  allgemeinen  nor- 
mativ ist,  steht  doch  die  Art  der  Veränderung  im  einzelnen 
darum  noch  keineswegs  fest.  Daß  man  in  der  Malerei  die  Haare 
nicht  sklavisch  genau  nachpinseln  darf,  sondern  vereinfachen 
muß,  ist  eine  Norm,  d.  h.  eine  allgemeingültige  Vorschrift.  W  i  e 
diese  Vereinfachung  aber  vorgenommen  werden  muß,  ist  damit 
noch  nicht  bestimmt.  Es  gibt  dafür  verschiedene  Mittel,  wie 
schon  der  Unterschied  der  zeichnerischen  Art  Dürers  und  der 
malerischen  des  Velazquez  beweist.  Beide  sind  Abweichungen 
von  der  Natur,  die  aber  doch  wieder  den  Eindruck  der  Natur 
hervorrufen.  Daß  die  eine  Art  mehr  auf  die  lineare  Form  und 
Bewegung  der  Haare,  die  andere  mehr  auf  das  Stoffliche  und 
den  Glanz  des  Haars  ausgeht,  darin  besteht  eben  der  Unter- 
schied beider  Künstler  in  bezug  auf  die  Vereinfachung  der  Natur. 
Diese  Verschiedenheit  ist  dem  jüngeren  von  beiden  sicher  bewußt 
gewesen,  ebenso  wie  sie  dem  heutigen  Beschauer,  der  etwas  von 
Kunst  versteht,  nicht  entgehen  kann.  Besteht  doch  die  Stoffillusion, 
die  wir  beim  Anblick  eines  solchen  Bildes  erleben,  darin,  daß  wir 
in  diesen  technisch  gerade  so  behandelten  Farben  Haare 
erkennen. 

Was  von  der  Malerei  gilt,  das  gilt  ebenso  von  allen  anderen 
Künsten.  Daß  im  Relief  Raumillusion  nur  durch  den  verschiedenen 
P>hebungsgrad  der  Figuren  hervorgebracht  werden  kann,  was  ja 
an   sich   eine  konventionelle  Abweichung  von  der  Natur  bedeutete 
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ist  eine  Norm,  die  für  jede  Relief kunst  gilt.  Ob  aber  die  rund 
herausgearbeiteten  Figuren  des  Vordergrundes  an  den  Rand  der 
Komposition  gestellt,  gewissermaßen  als  Abschieber  für  die  da- 
zwischen gedachte  Raumveniefung  benutzt  werden  müssen,  oder 
ob  man  sie  nahe  der  Mitte  konzentrieren  und  den  Raum  rechts 
und  links  von  ihnen  frei  lassen  will,  ob  ferner  die  verschiedenen 
Gründe  in  streng  schichtenweiser  Erhebung  zu  ordnen  sind,  das 
steht  im  persönlichen  Belieben  des  Künstlers.  Daß  der  mimische 
Ausdruck  dem  natürlichen  gegenüber  gesteigert  werden  muß,  ist 
eine  allgemeingültige  Vorschrift.  Die  besondere  Art  aber,  wie  der 
Schauspieler  innerhalb  dieser  Vorschrift  Schreck  und  Verzweiflung 
mimisch  darstellen  will,  ist  ganz  seine  Sache.  Jeder  Dichter  hat 
eine  besondere  Art,  Charakterzüge  aus  der  Natur  auszuwählen  und 
zu  kombinieren,  die  Ereignisse  zusammenzudrängen,  weniger  Wich- 
tiges wegzulassen  usw.  Aber  abkürzen,  konzentrieren  usw.  müssen 
sie  alle. 

Diese  besondere  Art  der  Naturveränderung  nennen  wir  Stil. 
Das  Wort  Stil,  vom  lateinischen  stilus,  Schreibgrififel  stammend, 
bedeutet  ursprünglich  ganz  allgemein  die  Art  der  Darstellung, 
sowohl  der  schriftlich  -  literarischen  als  auch  der  bildend  -  künst- 
lerischen. Mit  Beziehung  auf  die  Naturnachahmung  braucht  man 
das  Wort  stets  im  Sinne  eines  Gegensatzes  zur  Natur. 
Man  sagt:  Dieses  oder  jenes  Bild  hat  Stil,  und  meint  damit:  Es 
ist  keine  genaue  Abschrift  der  Natur,  sondern  zeigt  dieselbe  in 
gewisser  Weise,  d.  h.  bildmäßig  arrangiert.  Man  sagt  von  einem 
Ornament :  Es  ist  stilisiert,  es  besteht  aus  stilisierten  Blättern,  und 
meint  damit:  Die  Naturform  ist  im  Interesse  der  Wirkung  ab- 
geändert, d.  h.  vereinfacht  und  akzentuiert.  Selbst  im  gewöhnlichen 
Leben  sagen  wir  von  einem  Erzähler,  der  es  mit  der  Wahrheit 
nicht  sehr  genau  nimmt:  Er  stilisiert,  und  denken  dabei  an  eine 
Veränderung  der  Natur  zugunsten  der  künstlerischen  Wirkung. 

In  den  nichtnachahmenden  Künsten  gehören  zum  Stil 
zunächst  alle  Formen,  die  nicht  auf  Nachahmung  der  Natur  be- 
ruhen, also  in  der  Musik  der  strenge  Rhythmus,  die  auf  bestimmten 
Gesetzen  beruhende  Harmonie,  in  der  Architektur  Symmetrie  und 
Reihung,  im  Tanz  alles  Gemessene  und  Rhythmische  der  Be- 
wegungen, was  von  der  Natur  abweicht.  Aber  auch  bei  ihnen 
kann  man  die  bestimmte  Art  der  Naturnachahmung,  die  entweder 
andeutende  oder  mehr  genaue  Naturanalogie  als  Stil  bezeichnen. 
Imnier  ist  also  der  Stil  etwas  von  der  Natur  Abweichendes,  etwas, 
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was  sich  auf  ein  mehr  oder  weniger  freies  Verhältnis   des 
Künstlers  zur  Natur  bezieht. 

Die  Naturveränderungen,  die  wir  bisher  kennen  gelernt  haben, 
hängen,  wie  ausgeführt,  aufs  engste  mit  der  Technik  der  betreffen- 
den Kunst  zusammen.  Dies  ist  aber  nicht  der  einzige  Faktor,  der 
dabei  in  Frage  kommt.  Wollen  wir  vielmehr  nach  den  Faktoren 
fragen,  die  den  Stil  konstituieren,  so  gibt  es  deren,  wie  schon  Scmper 
erkannte,  sehr  viele.  Die  Natur  des  Landes,  insofern  sie  auf  die 
Wahl  des  für  das  Kunstwerk  zu  verwendenden  Materials  Einfluß 
hat,  und  insofern  sie  die  Vorbilder  für  das  Schaffen  des  Künstlers 
bietet,  d.  h.  also  die  geologische  Beschaffenheit,  die  Flora  und 
Fauna  der  Gegend,  ferner  die  Rasse  des  Volkes,  seine  allgemeinen 
Kulturverhältnisse,  seine  Handelsbeziehungen  zu  anderen  Völkern, 
sein  politisches  und  religiöses  Leben,  die  Existenz  oder  Nicht- 
existenz  einer  historischen  Tradition,  das  Vorhandensein  oder  Nicht- 
vorhandensein bedeutender  Künstler,  die  An  ihrer  persönlichen 
Begabung,  das  Verhältnis  der  jüngeren  Künstler  zu  den  führenden 
Meistern  usw.  Endlich  gehört  dazu  bei  Werken  der  angewandten 
Kunst  auch  der  Zweck,  dem  sie  dienen. 

Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  diese  Verhältnisse  nicht  alle  Gegen- 
stand  der  Ästhetik  sein  können.  So  fallen  zunächst  die  Faktoren 
historischer  Art  außerhalb  unserer  Betrachtung,  da  sie  viel  zu 
variabel  sind,  um  in  die  Form  von  Normen  gebracht  werden  zu 
können.  Ebenso  kann  es  in  unserem  Sinne  nicht  zum  Stil  ge- 
rechnet werden,  ob  ein  Volk  der  kaukasischen  oder  mongolischen 
Rasse  angehört  und  dementsprechend  in  seiner  Kunst  Menschen 
von  dieser  oder  jener  Körperbeschaflfenheit  darstellt,  ob  diese 
oder  jene  Pflanzen,  die  das  Land  gerade  zufällig  hen^orbringt,  die 
Formen  seiner  Ornamentik  bestimmen.  Alles  das  sind  Fragen,  die 
der  Kunstgeschichte,  nicht  der  Ästhetik  angehören. 

Ästhetisch  betrachtet  kann  man,  soviel  ich  sehe,  die  in  Betracht 
kommenden  Verhältnisse  unter  drei  Gesichtspunkte  bringen,  näm- 
lich erstens  die  persönliche  Eigenart  des  Künstlers,  zweitens  das 
Material  und  die  Technik,  drittens  die  historische  Tradition.  Dem- 
entsprechend unterscheiden  wir  drei  Arten  von  Stil,  den  persön- 
lichen, den  Materialstil  und  den  historischen  Stil. 

Der  persönliche  Stil  entsteht  aus  der  teils  angeborenen, 
teils  durch  äußere  Verhältnisse  entwickelten  Art  des  Künstlers,  die 
Natur  zu  sehen.  Dazu  gehört  nicht  nur  seine  „Apperzeptions- 
masse**   in   bezug   auf  die  Formen  der  Natur,   durch  welche  jede 
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seiner  Wahrnehmungen  nach  der  obigen  Ausführung  modifiziert 
wird,  sondern  auch  seine  Vorliebe  für  bestimmte  Gegenstände,  be- 
stimmte Seiten  der  Natur,  sowie  seine  Abneigung  gegen  andere, 
ferner  seine  Anteilnahme  an  Welt  und  Menschen,  seine  Bildung, 
sein  Charakter,  seine  ganze  Weltanschauung.  Daß  alles  dies  für 
die  Illusionstheorie  nicht  gleichgültig  ist,  ja  daß  das  Gefühl  dafür 
nach  ihr  den  Kunstgenuß  wesentlich  mit  ausmacht,  ergibt  sich 
schon  daraus,  daß  sie  der  Persönlichkeit  des  Künstlers  innerhalb 
der  beiden  Vorstellungsreihen  eine  so  große  Bedeutung  zumißt. 
Wenn  diese  Dinge  wirklich,  wie  wir  glauben,  die  eine  Vorstellungs- 
reihe, Kunst,  wesentlich  bestimmen,  so  leuchtet  unmittelbar  ein, 
daß  ein  reiner  ästhetischer  Genuß  ohne  eine  klare  Vorstellung  von 
der  künstlerischen  Persönlichkeit  nicht  möglich  ist.  Damit  ist  selbst- 
verständlich noch  nicht  gesagt,  daß  der  Künstler  gerade  einen 
bestimmten  Charakter,  eine  bestimmte  Weltanschauung  haben 
müsse,  wenn  seine  Werke  gefallen  sollen,  sondern  nur,  daß  er 
irgendeinen  Charakter,  i r g e n d e i n e  Weltanschauung,  die  aus 
dem  Kunstwerk  erkennbar  ist,  haben  müsse.  Ein  völliges  Zurück- 
treten der  Persönlichkeit  des  Künstlers  hinter  den  von  ihm  ge- 
schilderten  Menschen,  so  oft  sie  auch  von  der  Ästhetik  geforden 
worden  ist,  kann  nicht  als  das  Ideal  der  ästhetischen  Wirkung  an- 
gesehen werden.  Der  Genießende  will  bei  der  Anschauung  eines 
Kunstwerks  das  Gefühl  haben,  daß  er  nicht  Natur  schlechthin  sieht, 
sondern  eine  Natur,  die  ihm  ein  Mensch,  eine  bedeutende  mensch- 
liche Persönlichkeit  zeigt.  Mag  auch  die  Art,  wie  er  sie  ihm  zeigt, 
nicht  einwandfrei,  wenigstens  dem  Genießenden  nicht  sympathisch 
sein,  es  muß  doch  eine  besondere  Art  sein,  welche  nicht  die  aller 
anderen  Menschen  ist. 

Es  ist  allerdings  eine  Tatsache,  daß  Künstler,  wenn  sie  von 
ihrer  Kunst  reden,  dieses  persönliche  Element  fast  immer  aus  dem 
Spiele  lassen.  Das  beruht  zum  Teil  wohl  darauf,  daß  sie  diese 
Persönlichkeit  als  etwas  Selbstverständliches  ansehen,  worüber  nicht 
viel  Worte  zu  machen  sind.  Zum  Teil  aber  auch  darauf,  daß  sie 
in  der  Regel  eine  ganz  besonders  starke  Naturbegeisterung  haben, 
durch  die  sie  von  ihrer  Persönlichkeit  abgezogen  werden.  Dazu 
kommt,  daß  Künstler,  wie  ich  wenigstens  beobachtet  zu  haben 
glaube,  fast  durchweg  auf  dem  naiven  erkenntnistheoretischen  Stand- 
punkt stehen,  den  alle  nicht  philosophisch  gebildeten  Menschen 
haben,  die  Natur  sei  er^^as  Objektives,  ein  für  allemal  Gegebenes, 
woran   die  Kunst  nur  heranzutreten,   zu  dem  sie  nur  Stellung  zu 
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nehmen  brauche,  während  doch  sie  selbst,  d.  h.  ihr  Anschauungs- 
bild, schon  von  der  Persönlichkeit  des  Künstlers  abhängt,  im 
(irunde  nichts  anderes  als  eine  Schöpfung  dieser  Persönlichkeit 
ist.  Daher  die  besonders  von  bedeutenden  Künstlern  so  oft  ge- 
hörte Behauptung,  der  Künstler  müsse  der  Natur  „ganz  objektiv" 
gegenübertreten,  seine  Auffassung  der  Natur  erst  objektivieren, 
ehe  er  sie  ins  Kunstwerk  übersetze.  Soweit  es  sich  hier  um  das 
handelt,  was  wir  objektive  Illusion  nennen,  ist  dies  ohne  Zweifel 
richtig.  Soweit  aber  damit  gemeint  sein  sollte,  daß  der  Künstler 
die  Natur  sachlich  genau  wiedergeben  müßte,  ist  es  wie  gesagt 
falsch. 

Wie  sehr  die  subjektive  Auffassung  der  Natur  den  persönlichen 
Stil  bestimmt,  kann  man  schon  an  den  allereinfachsten  Beispielen 
erkennen.  Man  setze  zehn  Maler  vor  dasselbe  Stück  Natur,  z.  B. 
einen  Ausschnitt  aus  der  Landschaft,  und  lasse  sie  ihn  abmalen.  Es 
werden  zehn  verschiedene  Bilder  entstehen.  Der  eine  von  ihnen 
wird  dieses,  der  andere  jenes  Motiv,  der  eine  diesen,  der  andere 
jenen  Lichteffekt,  der  eine  diese,  der  andere  jene  F'arbenzusam- 
menstellung  besonders  sehen,  besonders  genießen  und  demgemäß 
auch  in  seinem  Bilde  besonders  betonen.  Wenn  Künstler  nun 
gar  die  darzustellende  Natur  selber  wählen,  so  wählen  sie  eben 
nur  das,  was  ihnen  gefällt,  was  sie  einer  Darstellung  wert  halten. 
Der  eine  Landschafter  malt  lieber  Hache,  der  andere  lieber  gebirgige 
Gegenden,  der  eine  Schauspieler  stellt  lieber  gute,  der  andere  lieber 
schlechte  Menschen  dar.  Darüber  steht  der  Ästhetik  kein  Uneil 
zu,  denn  das  ist  das  Recht  der  Persönlichkeit.  Vor  allem  aber 
ist  das  Interesse  für  die  verschiedenen  bildlichen  Wirkungsfaktoren 
der  Natur  bei  verschiedenen  Künstlern  in  der  Regel  ein  verschie- 
denes. Der  eine  wird  mehr  auf  plastische  Illusion,  der  andere 
mehr  auf  Raumillusion,  der  dritte  mehr  auf  Gefühlsillusion  aus- 
gehen. Dies  alles  bedingt  an  sich  noch  keinen  Rangunterschied 
ästhetischer  Art,  sondern  ist  nur  wichtig,  weil  es  den  Stil,  die 
Persönlichkeit  als  solche  mit  bestimmt. 

Kbenso  wird  der  eine  Dichter  infolge  seines  Charakters,  seiner 
Krzichung,  des  Milieus,  in  dem  er  aufgewachsen  ist,  kurz  seiner 
ganzen  Lebensauffassung  diese  oder  jene  Seite  des  Lebens  mehr 
sehen  und  demgemäß  auch  mehr  darstellen,  lis  gibt  optimistische 
und  pessimistische  Tragiker.  Beide  können  als  Künstler  gleich- 
bedeutend sein  und  dann  wird  die  Ästhetik  keinen  Rangunterschied 
zwischen  ihnen  machen  dürfen.    Jedenfalls  wird  sie  sie  aber  höher 
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schätzen  als  solche,  die  gar  nichts  sind,  eine  unklare,  verschwommene 
Lebensauffassung  haben. 

Wenn  nun  ein  solcher  Künstler  von  individuellem  Charakter 
die  Natur,  die  er  als  Vorbild  benutzt,  im  Sinne  dieser  seiner  Welt- 
anschauung verändert,  so  wird  man  auch  dies  nicht  als  unberechtigt 
bezeichnen  dürfen.  Nur  sollte  man  sich  klar  darüber  werden,  daß 
diese  Art  der  Veränderung  nicht  mehr  normativ  ist.  Auch  ist  sie 
schwerlich  bewußt,  vsde  die  im  vorigen  Kapitel  beschriebenen, 
sondern  findet  unbewußt  statt,  da  sie  aus  dem  innersten  Kern  der 
Persönlichkeit  stammt.  Jede  bewußte  Veränderung  der  Natur  über 
das  Notwendige  hinaus  wäre  gefährlich.  Das  ist  gerade  gegen- 
wärtig, wo  viele  Künsder  so  sehr  mit  ihrer  Persönlichkeit  prunken, 
recht  originell  sein  wollen,  möglichst  viel  Stil  markieren,  nicht  ganz 
unwichtig  zu  betonen. 

Man  kann  nun  dieses  Hervortreten  des  persönlichen  Momentes, 
da  es  in  einem  gewissen  Gegensatz  zu  der  gerade  zufällig  als  Vor- 
bild dienenden  Natur  steht,  wenn  man  will,  als  Idealismus  be- 
zeichnen. Nur  sollte  man  sich  völlig  klar  darüber  sein,  daß  alles 
dies  mit  Verschönem  oder  Typisieren  nicht  das  geringste  zu  tun 
hat  Idealisieren  in  diesem  Sinne  heißt,  die  Natur  nach  einer 
Idee,  d.  h,  nach  gewissen,  dem  Künstler  eigenen,  seine  Persönlich- 
keit konstituierenden  Vorstellungen  auswählen  und  nachahmen,  ein 
Verfahren,  das  sich  mit  der  Intention  einer  möglichst  genauen, 
lebendigen,  überzeugenden  Nachahmung  wohl  verträgt.  Doch  läßt 
sich  auch  ein  Idealismus  denken,  der  in  der  Meinung,  es  komme 
nur  auf  die  Idee,  d.  h.  auf  die  Weltanschauung  an,  überhaupt  nicht 
nach  überzeugender  und  anschaulicher  Formulierung  des  Inhalts 
strebt,  sondern  geradezu  den  Satz  ausspricht,  auf  die  Natur  komme 
es  in  einem  Kunstwerk  überhaupt  nicht  an,  das  Streben  nach 
Illusion  sei  ganz  imberechtigt.  Daß  wir  diesen  Idealismus  nicht 
billigen  können,  liegt  auf  der  Hand. 

Wir  hätten  demnach  nur  diejenigen  Normen  des  Naturalismus 
und  Idealismus  als  berechtigt  anzuerkennen,  die  gleichzeitig  illusio- 
nistisch sind,  d.  h.  die  Natur  zum  mindesten  mit  denjenigen  Natur- 
veränderungen, die  im  Interesse  der  künsderischen  Wirkung  not- 
wendig sind,  überzeugend  dargestellt  wissen  wollen.  Unberechtigt 
wäre  sowohl  diejenige  Richtung  des  Naturalismus,  die  nicht  einmal 
diese  Veränderungen  für  notwendig  hält,  als  auch  diejenige  Rich- 
tung des  Idealismus,  die  auf  ein  absichtliches  Verschönern  und 
'typisieren  der  Natur  ausgeht.    Zugelassen  wäre  dagegen  diejenige 
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Richtung  des  Idealismus,  die  in  einer  unbewußten  und  unbeab- 
sichtigten, d.  h.  also  natürlichen  Ausprägung  der  menschlichen 
Persönlichkeit  des  Künstlers  besteht 

Wieweit  diese  letztere  zu  gehen  hat,  das  läßt  sich  wiederum 
ästhetisch  nicht  bestimmen.  Können  schon  die  durch  die  bild- 
liche Formulierung  geforderten  Abweichungen  von  der  Natur  als 
ein  Ausdruck  der  künstlerischen  Persönlichkeit  gelten,  so  muß 
man  zugeben,  daß  auch  ein  realistisches  Kunstwerk,  das  nur  in 
bezug  auf  sie  von  der  Natur  abweicht,  künstlerisch  wirken  kann. 
Auf  der  anderen  Seite  aber  liegt  es  durchaus  nicht  im  Sinne  der 
Illusionstheorie,  eine  stärkere  Ausprägung  der  Persönlichkeit  zu 
verhindern.  Wenn  vielmehr  die  illusionistische  Forderung  nur 
dahin  geht,  das  Kunstwerk  in  einer  gewissen  Entfernung  von  der 
Natur  zu  halten,  so  läßt  sich  von  vornherein  über  die  Größe 
dieser  Entfernung  nichts  Bestimmtes  sagen. 

Immerhin  muß  bemerkt  werden,  daß  Fälle  eintreten  können, 
wo  ein  wesentliches  Interesse  vorliegt,  das  Gewicht  der  illusions- 
störenden  Vorstellungsreihe  zu  verstärken.  Ich  denke  dabei  z.  B. 
an  Schauspiele,  deren  Inhalt  besonders  häßlich  oder  grauenerregend 
oder  traurig  ist,  so  daß  die  gewöhnlichen,  durch  die  Technik  ge- 
botenen Veränderungen  nicht  genügen,  das  Kunstwerk  weit  genug 
von  der  Natur,  resp.  seine  Gefühlswirkung  weit  genug  von  dem 
entsprechenden  Ernstgefühl  fernzuhalten.  Hier  könnte  ich  mir  wohl 
denken,  daß  eine  Veränderung  der  Natur  über  die  angedeuteten 
Grenzen  hinaus,  d.  h.  also  ein  stärkeres  Hervortreten  der  Subjek- 
tivität des  Künstlers  im  Interesse  der  ästhetischen  Wirkung  sehr 
erwünscht  wäre.  Es  ist  deshalb  auch  kein  Zufall,  daß  Dichter, 
die  solche  Stoffe  lieben,  dieselben  meistens  in  einer  sehr  subjektiv 
gefärbten  Weise  behandeln.  Dafür  sind  mir  immer  Zola  und  Tolstoj 
charakteristische  Beispiele  gewesen.  Bei  ihnen  wirkt  das  starke 
Hervortreten  der  künstlerischen  Persönlichkeit  ohne  Zweifel  mil- 
dernd auf  die  Wirkung  des  Inhalts  ein,  wovon  die  Folge  die  ist,  daß 
selbst  der  grausigste  Inhalt  ihrer  Dichtungen  nicht  eigentlich  zu 
pathologischer  Wirkung  kommt.  So  habe  ich  auch  nie  daran  ge- 
zweifelt, daß  der  eigentlich  ästhetische  Zweck  der  gebundenen 
Rede,  der  pathetischen  Sprache,  des  gesteigerten  Spiels  in  der 
antiken  Tragödie  der  gewesen  ist,  ihren  vielfach  geradezu  unerträg- 
lichen Inhalt  in  die  Sphilre  des  ästhetischen  Scheins  emporzuheben 
und  dadurch  erträglich  zu  machen.  Es  läßt  sich  in  der  Tat  nicht 
absehen,  warum  den  nachahmenden  Künsten  weitere  Veränderungen 
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iiii'U'i'ti  WolN-ii    ^M-vheri,   hat  also  auch  kein  abgeschlossenes  Bild 

von  ihfi    l'^ftOMhchkcii.     I>st  ganz  allmählich,  nachdem  man  sie 

IM    vn.rhirilrrM-n  Wollen   gesehen  hat,   stellt  sich  dieses  ein.     Erst 

jrl/l  itIi.'iIi   in:iM  eine  klare  Vorstellung  von  ihrer  persönlichen  Auf- 

liiH'*uii^,,  ihirr  Körperbewegung,  ihrem  Oesichtsausdruck  und  ihrer 
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Sprache.  Niemand  wird  behaupten,  daß  das  Bewußtsein  all  dieser 
Dinge  für  die  Wirkung  des  Spiels  gleichgültig  wäre.  Man  müßte 
denn  behaupten,  es  sei  für  den  ästhetischen  Genuß  völlig  einerlei, 
ob  man  diesen  oder  jenen  bedeutenden  Schauspieler  in  einer  be- 
sonders schweren  Rolle  sähe,  während  doch  das  Gefühl  für  die 
besondere  Auffassung  gerade  dieses  Künstlers  die  Qualität  des 
höheren  ästhetischen  Genusses  wesentlich  mit  bestimmt. 

Nicht  anders  ist  es  mit  den  übrigen  Künsten.  Wer  ein  Bild 
eines  Künstlers  gesehen  hat,  hat  keines  gesehen.  Erst  wer  mehrere, 
viele  gesehen  hat,  kann  sagen,  daß  er  ihn  einigermaßen  kennt. 
Zwar  wird  man  einwenden :  Ein  Bild  ist  entweder  gut  oder  schlecht, 
um  das  zu  empfinden,  braucht  man  den  Künstler  nicht  zu  kennen. 
Das  ist  wohl  bis  zu  einem  gewissen  Grade  richtig.  Wenn  es  sich 
nur  darum  handelte,  die  Naturwahrheit  und  das  bildliche  Arrange- 
ment der  Natur  zu  beurteilen,  so  könnte  man  ein  solches  Bild 
schon  beim  ersten  Anblick  erschöpfend  würdigen.  Aber  jeder 
Kunsthistoriker  wird  bezeugen,  daß  man  ein  Bild  mit  ganz  anderen 
Augen  ansieht,  wenn  man  auch'  andere  Bilder  desselben  Künstlers 
gesehen  hat,  wenn  man  seine  Eigenart,  die  sich  doch  in  einem 
Bilde  niemals  ganz  aussprechen  kann,  auch  aus  anderen  Bildern 
kennt.  Deshalb  legen  auch  unsere  modernen  Maler  soviel  Wert 
auf  Kollektivausstellungen,  in  denen  sie  sich  von  verschiedenen 
Seiten  zeigen  können,  deshalb  ist  auch  der  Genuß,  den  man  an 
einer  solchen  Kollektivausstellung  hat,  bedeutend  größer  als  der, 
den  eine  unserer  riesigen  Kunstausstellungen  bietet.  Etwas  Analoges 
ist  es,  wenn  Ibsen  in  dem  Vorwort  der  vor  einigen  Jahren  er- 
schienenen Ausgabe  seiner  gesammelten  Werke  fordert,  daß  man 
alle  seine  Dramen  gelesen  haben  müsse,  um  ihn  richtig  zu  verstehen. 
Offenbar  schien  ihm  das  fragmentarische  Bild  der  Persönlichkeit, 
das  bei  der  Anschauung  nur  eines  Kunstwerks  zustande  kommt, 
nicht  ausreichend,  um  ihrem  vielfach  quälenden  Inhalt  das  nötige 
Gegengewicht  zu  bieten. 

Soviel  über  den  persönlichen  Stil.  Daneben  kommt  nan  vor 
allem  der  Materialstil  in  Betracht.  Von  diesem  ist  schon  im 
vorigen  Kapitel  ausführlich  die  Rede  gewesen.  Er  entsteht  eben 
durch  die  \'eränderungen,  die,  wie  wir  gesehen  haben,  aus  tech- 
nischen (iründen  mit  der  Natur  vorgenommen  werden  müssen. 
Das  bekannte  Wort  Zolas,  die  Kunst  sei  ein  Stück  Natur,  gesehen 
durch  ein  Temperament,  erschöpft  diese  Veränderungen  nicht. 
Denn   das   aus   dem  Temperament  stammende,   d.  h.  persönliche 
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Wesen  der  Formgebung  ist  nicht  reine  Willkür,  sondern  entwickelt 
sich  auf  Grund  der  Forderungen  des  Materials  und  der  Technik. 
Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  während  die  Ästhetik  das  Persönliche 
nicht  normieren  kann,  sie  wohl  imstande  ist,  über  die  aus  dem 
Material  hervorgehenden  Veränderungen  bestimmte  Vorschriften  zu 
geben.  Dabei  ist  besonders  wichtig,  daß  diese  Veränderungen 
nicht  nur  vorgenommen  werden,  sondern  auch  während  der 
ästhetischen  Anschauung  ins  Bewußtsein  treten  müssen.  Der 
kunstgebildete  Beschauer  nimmt  es  keineswegs  als  selbstverständ- 
lich hin,  daß  sich  in  einer  Bronzestatue  die  Eigentümlichkeiten 
der  Bronze,  in  einer  Marmorstatue  die  des  Marmors  aussprechen, 
sondern  er  will  durch  die  Form  selbst  daran  erinnert 
werden.  Ebenso  wie  er  die  Persönlichkeit  des  Künstlers  in  einem 
Kunstwerk  erkennen  will,  möchte  er  bei  aller  Natürlichkeit  der 
Formen  doch  den  Zwang  des  Materials  bei  der  Anschauung 
fühlen.  Ein  feinsinniger  Beschauer  macht  dem  Künstler  bei  der 
Anschauung  gewissermaßen  die  Arbeit  nach,  knetet  mit  ihm  in 
Ton ,  schlägt  mit  •  ihm  auf  den  Marmor  ein ,  ziseliert  mit  ihm 
die  Bronze.  Er  hat  beim  Anblick  einer  Bronzebüste  nicht  das 
Gefühl:  Das  ist  Leben,  das  ist  eine  menschliche  Persönlichkeit, 
sondern :  Das  ist  Leben  in  Bronze  übersetzt,  durch  die  Technik  des 
Bronzegusses  umgestaltet.  Das  heißt  doch  mit  anderen  Worten: 
Bei  der  Anschauung  ist  ihm  nicht  nur  die  dargestellte  Natur, 
sondern  auch  das  darstellende  Material,  und  zwar  nicht  nur  als 
illusionsstörendes,  sondern  auch  als  formgebendes  Element  im  Be- 
wußtsein. 

Über  den  Einfluß  von  Zweck  und  Material  auf  die  Kunstform 
ist  seit  Semper  soviel  geschrieben  worden,  daß  es  Eulen  nach  Athen 
tragen  hieße,  wenn  ich  hier  ausführlich  darauf  eingehen  wollte. 
Es  mögen  darum  einige  Andeutungen  genügen.  Dabei  ist  folgendes 
vorauszuschicken.  Wir  haben  nur  von  Materialstil  gesprochen, 
weil  der  Gebrauchszweck  nur  bei  den  Werken  der  angewandten 
Kunst  in  Betracht  kommt.  Bei  diesen,  d.  h.  also  der  Architekuur 
und  den  dekorativen  Künsten,  müssen  wir  den  Begriff  des  Material- 
stils zu  dem  des  Zweck-   und  Materialstils  erweitern. 

Ich  habe  oben  (S.  54,  137)  die  Behauptung  zu  widerlegen  ge- 
sucht, daß  die  Kunstform  aus  dem  Material  und  dem  Zweck  her- 
vorginge. Das  ist  schon  deshalb  unmöglich,  weil  alle  Kunst,  auch 
die  dekorative,  im  Unterschied  vom  Handwerk  den  Stoff  durch 
Naturanalogien  zu   beleben  sucht.     Damit  ist  aber  das  Problem 
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nicht  erschöpft  Es  hat  vielmehr  wie  jedes  ästhetische  Problem 
zwei  Seiten,  entsprechend  den  beiden  Vorstellungsreihen.  Und 
hier  muß  auf  die  zweite,  nämlich  Material  und  Technik,  näher 
eingegangen  werden. 

Bei  keiner  Kunst  ist  der  Zwang  des  Materials  (und  des  Ge- 
brauchszwecks) so  groß  wie  bei  der  Architektur  und  der  dekora- 
tiven Kunst.  Kein  Wunder,  daß  wenn  man  von  Stil  spricht,  man 
zuerst  fast  immer  an  diese  Künste  denkt  So  erklärt  es  sich  auch, 
daß  die  Naturanalogie,  d.  h.  die  organische  Belebung,  über  dem 
Kinfluß  dieser  beiden  praktischen  Gesichtspunkte  so  oft  geradezu 
vergessen  wird.  Wenn  man  also  die  Behauptung,  die  Kunstform 
ginge  hier  aus  dem  Zweck  und  Material  hervor,  dahin  modifiziert, 
daß  man  sagt :  Die  Form  als  Ganzes  ist  einerseits  von  dem  Streben 
nach  organischer  Belebung,  andererseits  vom  Zweck  und  Material 
bestimmt,  so  ist  dies  zweifellos  richtig. 

Eine  Mauer,  die  den  Zweck  hat,  einen  Raum  einzuschließen 
und  ein  Dach  zu  tragen,  muß,  da  sie  aus  übereinandergeschichteten 
Steinen  besteht,  notwendig  senkrecht  werden.  Sind  diese  Steine 
Quader  oder  Kunststeine,  wozu  das  Bedürfnis  der  Festigkeit  frühe 
hingedrängt  hat,  so  müssen  ihre  Kanten  notwendig  senkrechte 
Linien  sein.  Soll  ein  Dach  gegen  den  Regen  schützen,  so  muß 
es  eine  Neigung  haben,  soll  der  Schnee  nicht  darauf  liegen  bleiben, 
so  muß  es  steil  sein,  woraus  sich  eine  gewisse  H()he,  ein  schützen- 
der und  schirmender  (Charakter  ergibt,  wiederum  nach  geographi- 
scher Lage  und  Klima  in  verschiedener  Form.  Es  ist  klar,  daß 
alles  dies,  vorausgesetzt  daß  auch  illusionserregende  Elemente  vor- 
handen sind,  ästhetisch  wirken  muß,  indem  es  die  Vorstellungs- 
reihe Gebrauchszweck,  Technik,  Konstruktion  deutlich  betont 
Für  sich  allein  aber  ist  es  nicht  ästhetisch,  denn  es  unter- 
scheidet ein  Gebäude  durchaus  nicht  von  den  Zweckmäßigkeits- 
schöpfungen im  Handwerk,  denen  doch  kein  Mensch  künstlerischen 
(Charakter  zuspricht.  Ästhetisch  wird  es  erst  dadurch,  daß 
—  in  (iestalt  der  Proportionen  und  organischen  Gliederungen  — 
illusionserregende  Elemente  hinzukommen,  die  das 
Gebäude  über  die  Stufe  des  einfachen  Nutzbaus  em- 
porheben. Die  vjuadratischen ,  rechteckigen  und  dreieckigen 
Formen  der  Architektur,  die  sich  aus  den  praktischen  Bedürfnissen 
ergeben,  konstituieren  bei  der  Anschauung  des  Bauwerkes  die 
illusionsstörende  Reihe.  Das  heißt  also  sie  müssen,  wenn  ästheti- 
scher Genuß  entstehen  soll,  als  solche  ins  Bewußtsein  treten.    Der 
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ästhetische  Genuß  geht  nicht  aus  dem  Bewußtsein  hervor:  Dies 
ist  ein  organisches  Gewächs,  sondern:  Dies  ist  ein  Gebilde  von 
organischem  Charakter,  das  aber  aus  einer  durch  die  Technik 
geforderten  Kombination  geometrischer  Formen  besteht.  Oder: 
Dies  sind  geometrische  Formen,  denen  aber  durch  illusionserregende 
Elemente  der  Nebensinn  des  Organischen  verliehen  ist. 

Ebenso  sehen  wir  beim  Anblick  eines  reich  bewegten  Renais- 
sancegitters durchaus  nicht  nur  die  organischen  Formen,  die  seine 
Bewegung  ausmachen,  sondern  auch  den  ihm  zugrunde  liegenden 
praktischen  Zweck  der  Raumtrennung.  Wir  sagen  uns  also  bei 
seiner  Anschauung  durchaus  nicht :  Das  sind  Zweige  oder  Ranken 
oder  Blätter  und  Blumen,  sondern  vielmehr:  Das  ist  eine  durch- 
brochene Trennung,  welcher  die  Form  von  Zweigen,  Ranken, 
Blättern  und  Blumen  verliehen  worden  ist.  Der  Einfluß,  den 
dieser  praktische  Zweck  auf  die  Kombination  dieser  Elemente  aus- 
geübt hat,  z.  B.  die  möglichst  gleichmäßige  Ausfüllung  der  Fläche, 
die  möglichst  gleiche  Entfernung  der  Verbindungspunkte  von- 
einander, alles  das  wirkt,  da  wir  es  deutlich  auffassen,  zum  ästheti- 
schen Eindruck  mit. 

Eine  Vase  muß  hohl  sein,  um  Flüssigkeit  fassen  zu  können, 
ein  Gewand  dünn  und  weich,  um  sich  dem  Körper  anzuschmiegen, 
ein  Kasten  geräumig,  um  viel  darin  unterzubringen,  ein  Fenster 
durchsichtig,  um  Licht  hinein-  und  die  Blicke  der  Menschen  heraus- 
zulassen usw.  Werden  schon  durch  alle  diese  Zweckbestimmungen 
die  Formen  der  angewandten  Kunst  von  der  Natur  fern  gehalten, 
so  wirkt  das  Material  und  die  Technik  auch  auf  die  Kunstformen 
im  einzelnen  sehr  wesentlich  ein.  In  diesem  Sinne  ist  es  ein 
großer  Unterschied,  ob  Holz,  Stein,  Eisen  oder  Edelmetall  für  ein 
Werk  der  angewandten  Kunst  verwendet  wird.  In  der  Architektur 
erlaubt  die  Anwendung  des  Holzes  dünnere  Stützen  als  die  des 
Steins,  die  des  Eisens  dünnere  als  die  des  Holzes.  Eine  Fach- 
werkwand ist  immer  dünner  als  eine  massive  Quader-  oder  Back- 
steinmauer, eine  aus  Eisen  und  Glas  konstruierte  Wand  dünner 
als  eine  Fachwerkwand.  Daraus  ergibt  sich,  daß  ein  Steinbau 
immer  eine  gewisse  Neigung  zum  Wuchtigen,  Massigen  hat, 
während  ein  Holzbau  leicht  etwas  Gesperrtes  und  Zierliches,  ein 
Glas-  und  Eisenbau  geradezu  etwas  Dünnes  und  Durchsichtiges 
erhält.  Gewisse  Architekturformen,  wie  das  Satteldach  und  der 
damit  zusammenhängende  dreieckige  Giebel,  sind  aus  der  Holz- 
konstruktion   hervorgegangen,    andere    wie    der  Bogen    und    das 
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Gewölbe  aus  der  Steinkonstruktion  entstanden.  Daraus  ergibt  sich, 
daß  im  Holzbau  die  geraden  Linien  und  dreieckigen  Kombinationen 
überwiegen  werden,  während  im  Steinbau  die  krummen  Linien 
oder  gewölbten  Flächen  neben  den  rechteckigen  Formen  den  Ein- 
druck wesentlich  bestimmen. 

Aus  der  Natur  des  Materials  ergeben  sich  vielfach  auch  die 
tektonischen  Formen  im  einzelnen.  Sattelhölzer,  Kopfbänder,  aus- 
gesägte Formen,  Abfasungen  der  Kanten  sind  spezifische  Holz- 
formen, Kragsteine,  Bögen,  Schlußsteine  spezifische  Steinformen. 

Ebenso  ist  es  im  Kunstgewerbe.  Eine  Vase  aus  Stein  ist 
immer  massiger  als  eine  aus  Ton,  eine  aus  Ton  massiger  als  eine 
aus  Bronze  oder  gar  Silber.  In  dieser  Weise  kann  ein  und  die- 
selbe —  praktisch  bedingte  —  Grundform  in  der  verschiedensten 
Weise  abgewandelt  werden.  Ein  Gitter  aus  Holz  wird  immer 
dünner  und  leichter  sein  als  eine  Balustrade  aus  Stein,  eines  aus 
Eisen  dünner  und  durchsichtiger  als  eines  aus  Holz. 

Besonders  stark  aber  ist  die  Einwirkung  des  Materials  auf 
das  Ornament.  Die  meisten  Ornamente  zeigen,  wie  wir  gesehen 
haben,  eine  Tendenz  zur  Natur.  Der  künstlerische  Trieb,  der 
etwas  Organisches  schaffen  will,  drängt  den  dekorativen  Künstler 
von  selbst  zur  Naturnachahmung.  Dem  stellt  sich  aber  das  Material 
und  der  praktische  Zweck  entgegen.  Der  letztere  bringt  es  z.  B. 
mit  sich,  daß  in  der  Architektur  —  bei  den  geforderten  Größen- 
verhältnissen der  Bauten  —  viele  Ornamente  ihren  Platz  in  ziem- 
lich weiter  Entfernung  vom  Auge  erhalten.  Soll  aber  z.  B.  ein 
Blattornament  auf  die  Entfernung  wirken,  so  können  die  Natur- 
blätter mit  ihren  kleinen  Formen  und  zufälligen  Verschiedenheiten 
nicht  genau  kopiert  werden.  Man  muß  vielmehr  ihre  großen, 
durchgehenden  Formen  betonen.  Licht  und  Schatten  müssen 
starke  Gegensätze  bilden,  die  Umrisse  scharf  unterschnitten  wer- 
den usw. 

Wir  nennen  das:  pjn  Blatt  stilisieren.  Es  ist  bekannt, 
wie  aus  diesem  Streben  nach  Verdeutlichung  ganz  bestimmte  kon- 
ventionelle Formen  hervorgegangen  sind,  die  Lotosblume,  das 
Akanthusblatt,  die  Palmette,  das  gotische  Wein-  oder  Hopfenblatt, 
Formen,  deren  Naturvorbilder  in  allen  Fällen  genau  nachgewiesen 
werden  können.  Die  neuerdings  oft  gehörte  Behauptung,  diese 
Ornamente  seien  nicht  aus  Naturnachahmung,  sondern  aus  dem 
Weiterleben  historisch  gewordener  Formen  zu  erklären,  umgeht 
das  Problem,  statt   es   zu  lösen.     Denn  sie  berücksichtigt  nur  die 
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spätere  Geschichte  dieser  Formen,  statt  auf  ihren  Ursprung  einzu- 
gehen. Ursprünglich  sind  sie  selbstverständlich  Naturnachahmungen, 
die  allerdings  bald,  infolge  der  erwähnten  praktischen  Verhältnisse, 
einen  gewissen  konventionellen  Charakter  angenommen  haben. 

In  dieser  Beziehung  ist  also  Stil  zunächst  nichts  anderes  als 
Verdeutlichung.  Wenn  in  der  Malerei  die  Verdeutlichung  eine 
Folge  der  Flächenhaftigkeit,  in  der  Plastik  eine  Folge  der  Sprödig- 
keit  des  Materials  ist,  so  ist  sie  in  der  Ornamentik  vor  allem  eine 
Folge  der  Entfernung  vom  Auge  des  Beschauers.  Dazu  kommt 
aber  auch  hier  der  Charakter  des  Materials.  Während  sich  ein 
Blatt  in  dem  dünnen,  getriebenen  Edelmetall  ziemlich  genau  nach- 
bilden läßt,  macht  schon  seine  Übertragung  in  die  gegossene  Bronze, 
noch  mehr  aber  seine  Nachbildung  in  Holz  oder  Stein  ganz  be- 
stimmte Veränderungen  nötig.  Vor  allen  Dingen  kann  es  in  diesen 
Techniken  nicht  ebenso  dünn  wie  in  der  Natur  ausgeführt  werden. 
Es  wird  schon  in  der  Bronze  beträchtlich  dicker,  im  Holz  und 
Stein  noch  dicker  ausfallen,  nicht  nur  weil  es  sonst  zerbrechen 
würde,  sondern  auch  weil  das  Material  die  dünne  Form  einfach 
nicht  hergibt.  Die  Folge  davon  ist  die,  daß  das  Blatt  sich  in  der 
Stein-  und  Holzornamentik  fast  immer  an  einen  festen  Kern  an- 
lehnen, das  heißt  also  Reliefform  annehmen  wird.  Dabei  ist  wieder 
zwischen  dem  Stein  und  dem  Holz  der  Unterschied,  daß  dieses 
schärfere  Unterschneidungen,  spitzigere  Formen  gestattet  als  jener. 

Das  Geheimnis  der  künstlerischen  Schönheit  besteht  nun  — 
abgesehen  davon,  daß  die  Formen  überhaupt  Analogien  der  orga- 
nischen Natur  sind  —  vor  allen  Dingen  darin,  daß  sich  diese  Eigen- 
tümlichkeiten des  Materials  in  der  Kunstform  nicht  verleugnen, 
sondern  vielmehr  deutlich  aussprechen.  Auf  ein  Verleugnen  des 
Materials  laufen  alle  Materialtäuschungen  hinaus.  Ich  habe  diese 
schon  früher  unter  dem  Gesichtspunkt  des  Täuschungsversuches 
ästhetisch  verworfen  (S.  243).  Hier  muß  ich  noch  besonders  darauf 
hinweisen,  daß  sie  ihrer  ganzen  Tendenz  nach  ein  Insbewußtsein- 
treten  des  Materials  als  stilbestimmenden  Faktors  unmöglich  machen. 
Bei  den  Attrappen,  die  ich  früher  auch  nur  als  Beispiele  von 
Täuschungsabsicht  kritisiert  habe  (S.  244),  kommt  noch  hinzu,  daß 
der  Gebrauchszweck  des  Gegenstandes  absichtlich  verschleiert  ist. 
Eine  Konfektschachtel  in  Form  eines  Warenballens,  ein  Stück  Seife 
in  Form  eines  Apfels,  ein  Aschenbecher  in  Form  eines  Karten- 
spiels oder  eines  ausgehöhlten  Hundes,  das  sind  zwar  unter  Um- 
ständen ganz  witzige,  aber  ästhetisch  minderwertige  Gegenstände, 
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weil  ihre  Form  geradezu  in  einem  Gegensatz  zu  ihrer  Benutzung 
steht,  wodurch  das  Zustandekommen  der  Zweckvorstellung  bei 
der  ästhetischen  Anschauung  geradezu  künstlich  unmöglich  ge- 
macht wird. 

Man  soll  einem  Gegenstand  aber  nicht  nur  ansehen,  wozu  er 
dient,  sondern  auch  aus  welchem  Stoffe  er  besteht.  Ein  Silber- 
pokal soll  schon  durch  seine  Form  zeigen,  daß  er  nicht  aus  Bronze, 
sondern  aus  Edelmetall  ist.  Ein  in  Stein  ausgemeißeltes  Blatt  soll 
eine  andere  Form  haben  als  ein  in  Holz  geschnitztes.  Wenn  das 
Holz  schärfere  Kanten  und  Unterschneidungen  erlaubt  als  der  Stein, 
so  soll  ein  in  Holz  geschnitztes  Blattornament  diese  scharfen  Kanten 
und  tiefen  Unterschneidungen  auch  wirklich  zeigen,  so  daß  man 
schon  einem  Gipsabguß  desselben  ansieht:  das  Original  ist  nicht 
aus  Stein,  sondern  aus  Holz.  Wenn  ein  in  Sandstein  ausgehauenes 
Bl^tt  wegen  der  Brüchigkeit  des  Materials  eine  festere  Verbindung 
mit  dem  Grunde,  d.  h.  eine  breitere  Ansatzfläche  fordert,  so  soll  es 
dieselbe  auch  wirklich  haben,  selbst  wenn  technisch  allenfalls  ohne 
sie  auszukommen  wäre.  Wenn  das  getriebene  Silber  eine  feinere 
Detaillierung  zuläßt  als  irgendein  anderer  Stoff,  so  soll  ein  Silber- 
gefäß auch  wirklich  diese  feinere  Detaillierung  zeigen,  in  der 
reicheren  Durchführung  der  Einzelheiten  die  technische  Überlegen- 
heit des  Materials  zur  Geltung  kommen.  Wenn  die  getriebene  Leder- 
arbeit, die  Intarsia,  die  Weberei  usw.  durch  ihre  Technik  zu  be- 
stimmten Formen  hindrängen,  wenn  die  Eigentümlichkeiten  der 
Ölmalerei,  des  Aquarells,  des  Pastells  ganz  bestimmte  F'orderungen 
stellen,  so  soll  der  Künstler  diese  auch  tatsächlich  berücksichtigen. 
Denn  diese  besonderen  Formen,  diese  besonderen  Darstellungs- 
arten gehören  zum  Stil  dieser  Techniken.  Will  der  Künsder  mit 
ihnen  die  Natur  wiedergeben,  so  soll  das  Kunstwerk  nicht  einfach 
eine  Nachahmung  der  Natur,  sondern  eine  Übersetzung  derselben 
in  das  betreffende  Material  sein. 

Besonders  aus  diesem  Grunde  ist  das  sogenannte  naturalistische 
Ornament  zu  verwerfen.  Wenn  es  sich  bei  ihm  nur  um  die  Nicht- 
beachtung gewisser  konventioneller  Formen  handelte,  dann  ließe 
sich  wenig  dagegen  einwenden.  Da  es  sich  aber  auch  um  das 
Verhältnis  zum  Material  und  zur  Technik  handelt,  muß  ein  Orna- 
ment, Jas  die  Veränderung  der  Natur  prinzipiell  ausschÜeßt,  als 
unkünstlerisch  bezeichnet  werden.  Wie  weit  die  Veränderung 
freilich  zu  gehen  hat,  wird  sich  nicht  ästhetisch  bestimmen  lassen. 
Sicher  ist  nur  soviel,  daß  das  Kunstwerk  überhaupt  von  der  Natur 
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entfernt  gehalten  werden  muß.  Vom  Standpunkt  der  Illusions- 
theorie läßt  sich  auch  gegen  notorische  Unrichtigkeiten  zoologischer 
und  botanischer  Art  nichts  einwenden.  Beruht  doch  das  groteske 
Ornament  in  seiner  Mischung  von  Menschen-,  Tier-  und  Pflanzen- 
formen geradezu  auf  einer  bewußten  Durchbrechung  der  kausalen 
Naturnotwendigkeit.  Leute  vom  Schlage  Vitruvs  und  Ruskins  ver- 
stehen dies  allerdings  nicht  und  janmiern  über  die  Unnatürlichkeit 
des  pompeianischen  oder  raffaelischen  Grotteskenornaments.  Und 
doch  scheint  es,  daß  gerade  die  Naturwidrigkeit  wesentlich  zu  der 
Entstehung  jenes  freien,  spielenden  Gefühls  beiträgt,  das  nach  der 
Illusionsästhetik  das  Hauptkennzeichen  des  ästhetischen  Genusses 
bildet. 

Das  mindeste,  was  verlangt  werden  muß,  ist  jedenfalls  die  An- 
passung an  die  Bedingungen  des  Materials.  Es  ist  sicher,  daß 
kein  wirklich  bedeutender  dekorativer  Künstler  jemals  ein  Ornament 
erfindet,  ohne  gleichzeitig  den  Stoff,  in  dem  es  ausgeführt  werden 
soll,  im  Auge  zu  haben.  Er  denkt  geradezu  indem  Stoffe,  seine 
Phantasie  bewegt  sich,  während  er  erfindet,  gewissermaßen  nur 
innerhalb  dieses  Stoffes.  Nichts  ist  gefährlicher,  als  wenn  man  das 
Ornament  als  etwas  Abstraktes,  vom  Material  Unabhängiges  be- 
handelt, wie  das  früher  in  unseren  Gewerbeschulen  ganz  allgemein 
der  Fall  war.  Seitdem  man  wieder  auf  die  Werkstatterziehung 
größeren  Wert  legt,  ist  diese  Gefahr  glücklicherweise  beseitigt. 

In  ähnlichem  Sinne  wie  in  der  bildenden  Kunst  wirkt  nun 
das  Material  in  allen  Künsten  auf  die  Formenbildung  ein.  Ob  ein 
Tonstück  für  Violine  oder  Klavier  komponiert  wird,  ist  für  seine 
Kunstform  durchaus  nicht  gleichgültig.  Wenn  auch  der  Ausdruck 
der  Gefühle,  den  der  Tondichter  anstrebt,  nur  durch  die  Analogie 
des  menschlichen  Gefühlsausdrucks  bestimmt  wird,  so  erhält  doch 
die  rein  musikalische  Form  durch  das,  was  das  Instrument  her- 
gibt, ihren  stilistischen  Charakter.  Die  Spohrsche  Gesangsszene 
ist  nur  auf  der  Violine  denkbar,  während  ein  Chopinsches  Prä- 
ludium so  klaviermäßig  gedacht  ist,  daß  es  auf  jedem  anderen 
Instrument  schlecht  klingen  würde.  Feinfühlige  Musiker  ver- 
schmähen  es  daher,  Übertragungen  in  andere  Instrumente  zu 
spielen,  ebenso  wie  ein  guter  Maler  niemals  ein  Ölbild  in  Aquarell 
kopieren  würde.  Es  ist  sicher,  daß  die  meisten  besseren  Tondichter 
ihre  Kompositionen  für  bestimmte  Instrumente  erfunden  haben, 
und  daß  ein  feinfühliger  Hörer  das  Materialgerechte,  d.  h.  dem  In- 
strument Angepaßte  der  Form  mithört  und  mitgenießt. 
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Die  Kunstform  ist  also  ein  Kompromiß  zwischen  Naturnach- 
ahmung resp.  Naturanalogie  und  Rücksicht  auf  das  Material.  Denkt 
man  sich  den  Willen  zur  organischen  Belebung  als  die  eine  Seite 
eines  Parallelogramms  der  Kräfte  und  den  Zwang,  auf  das  Material 
Rücksicht  zu  nehmen  als  die  andere,  so  ist  die  Kunstform,  die 
schließlich  herauskommt,  die  Diagonale  in  diesem  Parallelogramm. 
In  bezug  auf  dieses  Prinzip  unterscheiden  sich  die  dekorativen 
Künste  nicht  von  den  nachahmenden.  Nur  spielt  bei  ihnen  das 
Material  (einschließlich  des  Gebrauchszweckes)  eine  verhältnismäßig 
größere  Rolle.  Ist  bei  der  Malerei  und  Plastik  die  Naturnach- 
ahmung die  größere,  die  Rücksicht  auf  das  Material  aber  die 
kleinere  Seite  des  Parallelogramms  der  Kräfte,  so  liegt  die  Sache 
bei  den  dekorativen  Künsten  umgekehrt.  Die  meisten  Werke  der 
angewandten  Kunst  zeigen  Handwerksformen,  die  durch  gewisse 
Naturanalogien  eine  organische  Belebung  erhalten.  Die  meisten 
malerischen  und  plastischen  Werke  zeigen  Naturformen,  die  mit 
Rücksicht  auf  das  Material  in  bestimmter  Weise  abgewandelt,  d.  h. 
stilisiert  sind.  Es  leuchtet  ein,  daß  dies  kein  Art-,  sondern  nur 
ein  Gradunterschied  ist.  Deshalb  ist  auch  die  Grenze  zwischen  der 
sogenannten  hohen  und  der  dekorativen  Kunst  ganz  flüssig.  Eine 
Malerei,  die  im  Dienste  der  Architektur  steht,  ist  den  Gesetzen  der 
dekorativen  Kunst  ebenso  unterworfen  wie  ein  Ornament.  Sie  soll 
flclchenhaft  sein,  die  Raumillusion  nicht  zu  weit  treiben,  mehr  durch 
die  Silhouette  als  durch  stoffliche  Wahrheit  zu  wirken  suchen  usw. 
Andererseits  braucht  eine  Statue,  die  als  Verzierung  eines  Gebäudes 
dient,  durchaus  nicht  roh  wie  mit  abozzierten  Quadern,  in  lauter 
eckig  aufeinanderstoßenden  Flächen  ausgeführt  zu  sein.  Eine  gewisse 
Naturwahrheit  verträgt  sich  sehr  gut  mit  monumentaler  Wirkung. 
Das  Dekorative  einer  solchen  Schöpfung  der  höheren  Kunst  besteht 
nicht  darin,  daß  ihre  l'ormen  völlig  der  Architektur  oder  dem 
Gebrauchsgegenstände  angeglichen  sind,  sondern  darin,  daß  sie 
organisches  Leben  zeigt,  ohne  doch  aus  der  dekorativen  Wirkung 
des  (janzen  herauszufallen.  Hier  liegt  die  Verführung  zu  zahlreichen 
Stilverstößen.  Aber  es  kann  nicht  Aufgabe  der  Ästhetik  sein,  für 
jeden  einzelnen  I^'all  \'orschriften  zu  geben.  Dem  Takte  des  Künst- 
lers bleibt  es  überlassen,  diejenige  Form  zu  finden,  die  dem 
jeweiligen  Zwecke  am  meisten  entspricht. 

Auch  hier  kann  der  Ästhetiker  nur  die  Extreme  namhaft 
machen,  vor  denen  sich  die  Kunst  zu  hüten  hat.  Dieselben  be- 
stehen darin,  daß  entweder  die  Nachahmung  der  Natur  ganz  ver- 
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nachlässigt  oder  der  Charakter  des  Materials  ganz  unberücksichtigt 
gelassen  wird.  Ein  symbolisch  -  dekoratives  Gemälde,  das  zwar 
eine  wirksame  Silhouette  und  harmonische  Farben  hat,  aber  der 
Natur  so  fern  steht,  daß  man  seine  Bedeutung  nicht  einmal  ver- 
steht, wird  niemand  befriedigen.  Andererseits  wird  ein  Gemälde, 
das  die  Natur  sklavisch  genau  nachahmt  und  dabei  gar  keine  Rück- 
sicht auf  das  Material,  die  Umgebung,  das  dekorative  Ensemble 
nimmt,  vielmehr  ganz  wie  eine  übermalte  Photographie  aussieht, 
jedermann  kalt  lassen.  Ein  Gebäude,  das  aus  lauter  ebenen  Flächen, 
geraden  Linien  und  rechten  Winkeln  zusammengesetzt  ist,  dabei 
aber  gar  keine  Belebung  durch  bestimmte  Proportionen  oder  orga- 
nische Umrisse  zeigt,  ist  vielleicht  ein  sehr  praktischer  und  an- 
gemessener Bau,  aber  kein  Kunstwerk.  Ein  Bildhauer,  der  im 
Marmor  alle  Runzeln  und  Äderchen  der  Haut  nachahmt  und 
Spitzenschleier  und  Wollschals  täuschend  imitiert,  aber  weder  auf 
das  Material  noch  die  dekorative  Wirkung  Rücksicht  nimmt,  erregt 
vielleicht  das  Entzücken  des  Pöbels,  ist  aber  kein  wahrer  Künstler. 
Technische  Künstelei  und  Kunst  sind  zwei  verschiedene  Dinge. 

.  Zum  persönlichen  Stil  und  Materialstil  kommt  endlich  drittens 
der  historische  Stil.  Dieser  ist  nichts  anderes  als  die  Ge- 
samtheit aller  durch  die  bisherigen  Faktoren  bedingten  Natur- 
veränderungen, soweit  sie  sich  durch  eine  längere  historische  Ent- 
wicklung fixiert  haben  und  nunmehr  maßgebend  auf  das  künst- 
lerische Schaffen  einwirken.  Das  ist  die  populärste  Seite  des  Stils, 
weil  sie  am  besten  aus  Büchern  gelernt  werden  kann,  überhaupt 
am  greifbarsten  und  kontrollierbarsten  ist.  Wenn  der  Laie  von 
Stil  spricht,  so  meint  er  damit  immer  eine  Gesamtheit  historisch 
gewordener  Stilformen,  die  von  einem  bestimmten  Volke,  in  einer 
bestimmten  Zeit  ausgebildet  worden  sind.  In  diesem  Sinne  sprechen 
wir  von  dorischem  und  ionischem  Stil,  von  romanischem,  gotischem 
und  Renaissancestil.  Die  Frage,  wie  diese  Stile  entstanden  sind, 
gehört  nicht  in  die  Ästhetik.  Uns  kann  hier  nur  interessieren,  aus 
welchen  psychologischen  Voraussetzungen  sich  die  Bildung  solcher 
historisch  abgeschlossener  Formenkreise  überhaupt  erklärt.  Dabei 
muß  von  den  kulturhistorischen  Faktoren,  die  dabei  mit- 
wirken, schon  deshalb  abgesehen  werden,  weil  sie  in  ihrem  Wechsel 
nicht  normierbar  sind. 

Den  Ursprung  eines  Stils  können  wir  nur  da  mit  Bestimmt- 
heit verfolgen,  wo  wir  seine  Vorstufen  genau  kennen,  wie  z.  B. 
beim  gotischen  Stil.    Man  sieht  da,  daß  die  neuen  Formen  sich  zwar 
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allmählich  und  stufenweise  aus  den  alten  entwickeln,  indem  das 
Neue  organisch  aus  dem  Alten  herauswächst,  daß  es  aber  tatsäch- 
lich ein  Neues  ist.  Bei  den  antiken  Stilarten  ist  uns  diese  Ent- 
wicklung deshalb  verborgen,  weil  dem  Steinbau,  dem  die  erhaltenen 
Monumente  angehören,  nachweislich  ein  Holz-  oder  Fachwerkbau, 
ein  Bau  mit  Lehmziegeln,  Terrakotta-  und  Metallverkleidungen, 
Ornamenten  textiler  Technik  usw.  voranging,  dessen  Schöpfungen 
sich  infolge  der  Vergänglichkeit  des  Materials  nicht  erhalten  haben. 
Von  einem  bestimmten  Punkt  an  aufwärts  verliert  sich  hier  alles 
im  Dunkel.  Immerhin  ist  soviel  sicher,  daß  die  typischen  Elemente 
der  antiken  Baustile,  z.  B.  die  ägyptische  Lotossäule,  das  dorische 
und  ionische  Kapitell  Urformen  in  der  Architektur  der  primitiven 
Stufe  gehabt  haben  müssen,  in  denen  die  Formenelemente,  die 
sie  zeigen,  wenn  auch  vielleicht  in  anderer  Verbindung  und  Durch- 
führung, doch  schon  in  ihrem  wesentlichen  Bestände  vorgebildet 
waren. 

Ebenso  ist  es  sicher,  daß  überall,  wo  primitive  Menschen  auf- 
traten, irgendwann  einmal  ein  Mensch,  wahrscheinlich  schon  in 
der  späteren  Tertiärzeit,  jedenfalls  aber  im  Quanär,  ein  Tier  oder 
einen  Menschen  in  einem  plastischen  Stoffe  dargestellt  oder  auf 
einer  Fläche  in  Umrissen  aufgezeichnet  hat.  Ob  diese  Versuche 
genau  so  ausisahen,  wie  die  auf  Mammutzähnen  und  Renntier- 
geweihen eingravierten  Tiere  oder  die  in  Elfenbein  geschnitzten 
weiblichen  Figuren  der  diluvialen  Höhlenfunde  Frankreichs,  tut 
nichts  zur  Sache.  Jedenfalls  müssen  diese  Künstler  irgendeine 
Form  der  Naturdarstellung  gewählt,  in  irgendeiner  Weise  zur  Natur 
Stellung  genommen  haben. 

Schon  in  den  ersten  Kunstwerken  dieser  Art  dürfen  wir  mit 
Bestimmtheit  zwei  Tendenzen  voraussetzen:  Erstens  die  Absicht, 
etwas  der  Natur  Analoges  darzustellen,  und  zweitens  die,  sich 
den  Bedingungen  eines  bestimmten  Materials,  das  vermittelst  einer 
bestimmten  Technik  bearbeitet  werden  mußte,  anzupassen.  Das 
können  wir  mit  voller  Sicherheit  sagen,  denn  eine  Kunst,  die  nicht 
diese  beiden  Absichten  verfolgte,  gibt  es  überhaupt  nicht,  kann  es 
gar  nicht  geben. 

Daraus  geht  aber  hervor,  daß  schon  diese  ersten  Kunst- 
werke die  Natur  in  irgendeiner  Weise  stilisiert  zeigen 
mußten.  Wenn  z.  B.  die  älteste  Säule,  wie  aus  den  P'orschungen 
der  letzten  Jahre  über  die  Entstehung  der  ägj'ptischen  und  ioni- 
schen Kapitelhormen  wahrscheinlich  geworden  ist»  als  Analogie  der 
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Pflanze,  des  Baumes,  der  Blume  gedacht  war,  und  wenn,  was  sich 
von  selbst  versteht,  in  jedem  einzelnen  Falle  die  eigentümliche 
Flora  des  Landes  die  Vorbilder  für  diese  Naturanalogie  bot,  so  war 
es  auch  selbstverständlich,  daß  diese  erste  Säule  keine  einfache 
Kopie  dieser  Pflanze  war,  sondern  eine  Stütze,  die  nur  gewisse 
Formen  von  der  Pflanze  als  Symbol  ihrer  ästhetischen  Funktion 
entlehnt  hatte.  Diese  älteste  Säule,  deren  Form  natürlich  für  jedes 
Land  verschieden  vorausgesetzt  werden  muß,  hatte  also  zum 
mindesten  Material  st  iL  Da  die  Abweichung  von  der  Natur 
aber  ganz  verschiedener  Art  sein  konnte,  d.  h.  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  von  dem  persönlichen  Belieben  des  Künstlers  abhing, 
so  hatte  sie  auch  persönlichen  Stil.  Das  einzige,  was  sie 
nicht  hatte,  war  historischer  Stil.  Denn  damals  bestand  ja 
noch  keine  historische  Tradition. 

Ganz  ebenso  hatte  die  erste  Zeichnung  eines  Mammut  schon 
Materialstil.  Man  hat  zwar  bei  den  gravierten  Zeichnungen  der 
Eiszeit  und  den  Elfenbeinfigürchen  aus  den  französischen  Höhlen 
immer  den  naiven  Naturalismus  hervorgehoben,  der  sich  in  ihnen 
offenbare.  Aber  schon  bei  den  Flächengravierungen  zeigt  sich 
eine  Auswahl  aus  der  Natur,  indem  bei  ihnen  die  charakteristischste 
und  am  leichtesten  darstellbare  Profilstellung  gewählt  ist,  und 
schon  bei  ihnen  macht  sich  der  Widerstand  des  Materials  gegen 
das  Eindringen  des  spitzen  Feuersteins  in  Gestalt  gewisser  Ab- 
kürzungen und  Vereinfachungen  geltend.  Auch  die  Elfenbein- 
figürchen sind  keineswegs  genaue  Kopien  nach  der  Natur,  sondern 
zeigen  eine  durch  die  individuelle  Vorliebe  des  männlichen  Künstlers 
veranlaßte  Steigerung  gewisser  Formen.  Also  auch  hier  Materialstil 
und  persönlicher  Stil,  aber  kein  historischer  Stil. 

Wie  entwickelt  sich  nun  aus  dieser  Stufe  der  historische  Stil, 
den  wir  bei  allen  Kulturvölkern  des  Altertums,  soweit  wir  ihre 
Kunst  zurückverfolgen  können,  finden?  Offenbar  dadurch,  daß  der 
ursprünglich  rein  persönliche  Materialstil  des  ersten,  ohne  Zweifel 
begabten  Künstlers  von  anderen  angenommen  und  durch  die 
Lebensgemeinschaft  des  Stammes  zu  einer  kanonischen  Geltung  er- 
hoben wird.  Wir  werden  voraussetzen  müssen,  daß  die  Versuche 
des  einen  Urkünstlers  nicht  vereinzelt  blieben,  sondern  daß,  viel- 
leicht gleichzeitig  mit  ihm,  vielleicht  bald  nachher,  andere  künstle- 
risch begabte  Mitglieder  desselben  Stammes  mit  ähnlichen  Versuchen 
hervortraten.  Von  diesen  werden  einige  mehr,  andere  weniger 
gefallen  haben.    Da  war  es  denn  ganz  natürlich,  daß  sich  um  den 
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erfolgreicheren  Künstler  andere  sammelten,  die  ihm  seine  Kunst 
abzulernen  suchten,  um  sie  dann  ebenfalls  mit  Erfolg  ausüben  zu 
können. 

So  wurde  aus  dem  persönlichen  Stil  ein  Schulstil.  Dieser 
Schulstil  hatte  gleichzeitig,  soweit  er  sich  innerhalb  eines  Stammes 
eine  kanonische  Geltung  zu  verschaffen  wußte,  die  Bedeutung  eines 
Stammesstils.  Indem  sich  dann  die  Stämme  zu  größeren  Ge- 
meinschaften zusammenschlössen  und  mit  dem  Übergang  vom 
Nomadenleben  zur  Seßhaftigkeit,  von  der  Jagd  und  dem  Fischfang 
zum  Ackerbau  und  der  Viehzucht  die  ganze  politische  Entwicklung 
durchmachten,  aus  der  schließlich  Völker  und  Nationen  hervor- 
gingen, wurde  aus  dem  Stammesstil  ein  nationaler  Stil.  Da 
sich  dieser  nationale  Stil  außerdem  selbst  wieder  durch  vielerlei  Ver- 
hältnisse im  Laufe  der  Zeiten  veränderte,  entwickelten  sich  inner- 
halb desselben  wieder  verschiedene  Zeitstile. 

Alles  das  ist  zwar  nicht  im  einzelnen  nachzuweisen,  muß  aber 
ungefähr  so  gedacht  werden,  da  es  nicht  gut  anders  gedacht  werden 
kann.  Das  Wichtige  für  uns  ist  dabei  nur,  daß  dadurch  die  ur- 
sprünglich ohne  Zweifel  ziemlich  großen  individuellen  Verschieden- 
heiten der  persönlichen  Materialstile  durch  die  gegenseitige  An- 
passung, die  Ausdehnung  des  Schuleinflusses,  die  Ausgleichung  von 
Angebot  und  Nachfrage  usw.  immer  mehr  verringert,  die  Formen 
vielmehr  immer  allgemeingültiger,  typischer,  konventioneller  wur- 
den. Es  entstand  das,  was  man  in  der  Regel  als  „Geschmack" 
bezeichnet.  Dieses  häßliche  Wort,  das  in  der  Ästhetik  ebenfalls 
durch  seine  Vieldeutigkeit  schon  manches  Unheil  angerichtet  hat, 
kann,  wenn  es  überhaupt  einen  wissenschaftlichen  Sinn  haben  soll, 
nur  die  Vorliebe  für  ein  bestimmtes  konventionelles 
Verhältnis  zur  Natur  bedeuten.  In  der  Tat  rückt  ja  auch  die 
Kritik  mit  dem  „Geschmack"  immer  da  ins  Feld,  wo  sich  eine 
individuelle  Regung  in  der  Kunst  bemerkbar  macht.  Künsder,  die 
es  anders  machen  als  andere,  haben  keinen  „Geschmack".  Eine 
neue  dekorative  Form,  an  die  man  sich  noch  nicht  gewöhnt  hat, 
ist  ^geschmacklos''.  In  diesem  Sinne  ist  also  Geschmack  beim 
Nichtkünstler  die  Fähigkeit,  das  schön  zu  finden,  was  andere 
schön  finden,  beim  Künstler  das  redliche  Streben,  alles,  was  man 
schafft,  einem  allgemein  anerkannten  Kanon  des  Schönen  unter- 
zuordnen. Geschmack  ist  nichts  anderes  als  die  Fähigkeit,  den 
historischen  Stil  zu  genießen  oder  im  historischen 
Stil  zu  schaffen. 
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Die  Entwicklung,  die  wir  bisher  verfolgt  haben,  ging  also  in 
der  Richtung  vom  individuellen  Materialstil  zum  historischen  Stil, 
von  der  persönlichen,  wenn  auch  durch  das  Material  eingeschränkten 
Freiheit  zur  Konvention.  Diese  Konvention  hat  ihre  großen  Vor- 
teile, ihre  ganz  besonderen  Bequemlichkeiten.  Jeder  Künstler  weiß 
jetzt,  wie  er  es  zu  machen  hat.  Er  verfährt  nach  bestimmten 
Rezepten.  Für  den  menschlichen  Körper  hat  er  einen  Kanon,  der 
ihm  erlaubt,  an  die  Stelle  der  Naturbeobachtung  das  Rechen- 
exempel  zu  setzen.  Für  die  Landschaft  hat  er  bestimmte  Formeln, 
die  an  Hieroglyphen  erinnern.  Ein  Baum  muß  symmetrisch  sein, 
rechts  ebensovid  Blätter  wie  links  haben.  Die  Blätter  müssen  nach 
vom  in  die  Fläche  geklappt  und  wie  Ornamente  behandelt  sein. 
Das  Relief  hat  die  und  die  Höhe,  sitzende  Statuen  legen  die  Hände 
auf  die  Oberschenkel,  stehende  setzen  den  linken  Fuß  vor.  Die 
Malerei  macht  noch  keinen  Versuch  räumlicher  Vertiefung,  schattiert 
ihre  Figuren  vielleicht  nicht  einmal,  ordnet  die  Figuren  überein- 
ander statt  hintereinander  an  usw. 

Jedermann  sind  Beispiele  dieses  historischen  Stils  gegenwärtig. 
Die  altägyptische  Plastik,  die  irisch -karolingische  Miniaturmalerei, 
die  byzantinische  Mosaikkunst,  der  japanische  Farbenholzschnitt, 
das  sind  nur  ein  paar  besonders  markante  Beispiele.  Aber  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  erreicht  jedes  Volk  in  seiner  Kunstentwick- 
lung einmal  einen  solchen  Punkt,  eine  Stufe,  wo  eine  bestimmte 
Konvention  die  Phantasie  beherrscht.  Denn  wie  die  meisten 
Menschen,  so  sind  auch  die  meisten  Künstler  faul.  Sie  freuen 
sich,  wenn  andere  ihnen  etwas  vordenken.  Das  Prinzip  des  kleinsten 
Kraftmaßes  beherrscht  auch  bei  ihnen  die  Welt. 

Wenn  wir  die  Entwicklung  bis  zu  diesem  Punkte  zwar  ver- 
muten, aber  nicht  im  einzelnen  verfolgen  konnten,  so  ist  dafür  die 
Weiterent\\*icklung  von  diesem  Punkte  in  ihren  einzelnen  Phasen 
um  so  genauer  nachzuweisen.  Sie  geht  immer  in  der  Rich- 
tung auf  die  Natur.  Die  Absicht,  die  Natur  darzustellen, 
hatten  auch  die  Künsder  der  konventionellen  Richtungen.  Die  An- 
nahme, sie  hätten  absichtlich  stilisiert,  absichtlich  vermieden  natür- 
lich zu  sein,  ist  sicher  falsch.  Sie  wollten  die  Natur  darstellen,  aber 
sie  konnten  es  noch  nicht.  Und  vor  allem:  es  war  ihnen  einmal 
durch  die  Tradition  in  Fleisch  und  Blut  übergegangen,  daß  man 
sie  nur  so  darstellen  dürfe,  wie  das  alle  auf  dieser  Stufe  taten.  Ihre 
Vorstellung  von  der  Natur  hatte  sich  gar  nicht  nur  aus  der  Natur, 
sondern  auch   aus  der   Kunst  ihrer  Zeit  gebildet.    Sie   sahen   tat- 
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sächlich  in  der  Natur  nur  das,  was  ihre  Vorgänger  in  ihr  gesehen 
und  bildlich  dargestellt  hatten,  nämlich  die  großen  durchgehenden 
Formen,  die  sich  schon  dem  flüchtigen  Blick  aufdrängen,  die  in  die 
Fläche  projizierten  Silhouetten,  die  scharf  abgesetzten  Muskeln  usw. 
Da  sie  nun  diese  Formen  als  natürliche  empfanden,  wurden  sie 
durch  dieselben  in  Illusion  versetzt 

Nun  gibt  es  aber  in  jeder  Generation  auch  unruhige  Geister, 
Sonderlinge,  die  es  nicht  machen  wie  alle  anderen,  seltsame 
Menschen,  die  sich  anmaßen,  die  Natur  mit  ihren  eigenen  Augen 
sehen  zu  können.  Diese  sind  zunächst  unmer  in  der  Minderzahl. 
Sie  werden  als  unbequeme  Störer  der  Ruhe  empfunden  und  dem- 
entsprechend abgelehnt  Aber  sie  gehen  ihren  Weg  ruhig  weiter 
und  der  Sieg  heftet  sich  an  ihre  Fersen. 

Daß  sie  schließlich  durchdringen,  erklärt  sich  zunächst  aus 
dem  allgemeinmenschlichen  Bedürfnis  nach  Wechsel.  Die  Erfahrung 
lehrt,  daß  wenn  ein  Reiz  längere  Zeit  gewirkt  hat,  der  Organismus 
der  Menschen  sich  gegen  ihn  abstumpft.  Wir  dürfen  annehmen, 
daß  dies  auch  für  den  Reiz  der  illusionserregenden  Elemente  gilt. 
Eine  Zeitlang  sieht  man  vielleicht  in  einer  perspektivisch  unvoll- 
kommen gezeichneten  Architektur  ein  treues  Abbild  der  Wirklich- 
keit, weil  man  die  Natur  nicht  ordentlich  angeschaut  und  noch  keine 
richtig  konstruierte  Architektur  gesehen  hat.  Aber  eines  schönen 
Tages  empfindet  man  doch  die  Mängel,  die  ihr  anhaften.  Jeder  hat 
schon  an  sich  erfahren,  daß  Kunstrichtungen  oder  Kunstwerke, 
die  ihn  in  seiner  Jugend  in  Illusion  versetzten,  ihm  in  reiferem 
Alter  leer  und  konventionell  erschienen.  In  einem  solchen  Stadium 
fängt  man  an,  eine  Anderslösung  der  betreffenden  Probleme 
zu  verlangen. 

Diese  Anderslösung  muß  natürlich  eine  Besserlösung  sein. 
Das  heißt,  sie  muß  sich  in  der  Richtung  auf  die  Natur  bewegen. 
Die  Möglichkeit  dafür  ist  damit  gegeben,  daß  der  Mensch  tatsäch- 
lich niemals  von  vornherein  alles  sieht,  was  die  Natur  enthält.  Ein 
Kind  zeichnet  eine  menschliche  Figur  in  ganz  schematischer  Weise. 
Man  sieht  wohl,  daß  es  ein  Mensch  sein  soll,  aber  zahlreiche  Züge 
aus  der  Natur,  die  der  Erwachsene  bemerkt,  sind  weggelassen, 
andere  scheinbar  gleichgültige,  die  aber  für  das  Kind  besonderes 
Interesse  haben,  durch  Vergrößerung  in  übertriebener  Weise  be- 
tont usw.  Allmählich  aber  gewöhnt  es  sich,  die  Natur  genauer 
anzuschauen.  Aus  der  gesteigerten  Genauigkeit  der  Naturbeobach- 
tung  erklärt   es   sich,    daß   der  P>wachsene   einem  verzeichneten 
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oder  konventionell  stilisierten  Kunstwerk  gegenüber  die  illusions- 
störenden  Elemente  unverhältnismäßig  stark,  die  illusionserregenden 
unverhältnismäßig  schwach  empfindet.  Die  Formen,  die  den  Jüng- 
ling einst  zu  einer  sehr  lebhaften  Naturvorstellung  anregten,  er- 
scheinen dem  Manne  leer  und  konventionell.  Er  vermißt  in  ihnen 
das  innere  Leben,  er  vermißt  zahlreiche  Züge  der  Natur,  die  ihm 
inzwischen  aufgefallen  sind,  kurz  alles  erscheint  ihm  leer,  allgemein, 
unwahr. 

Dieses  Gefühl  pflegt  sich  erfahrungsgemäß  zuerst  bei  Künstlern 
einzustellen.  Denn  diese,  die  eine  Zeidang  ganz  in  den  konven- 
tionellen Formen  gelebt  und  unendlich  viel  gesehen  haben,  ja 
diese  Formen  fortwährend  selbst  hervorbringen,  müssen  natürlich 
auch  zuerst  gegen  ihren  Reiz  abstumpfen.  So  entwickelt  sich  bei 
ihnen  ein  unüberwindliches  Bedürfnis,  das  gestörte  Gleichgewicht 
der  illusionserregenden  und  illusionsstörenden  Elemente  wieder 
herzustellen,  d.  h.  jene  zu  steigern,  diese  zu  verringern,  wodurch 
das  Kunstwerk  der  Natur  angenähert  wird.  Das  führt  zu  einer 
allmählichen  Umbildung  der  Formen.  Häufig  findet  diese  langsam 
und  schrittweise,  von  Stufe  zu  Stufe  statt,  häufig  aber  auch  rascher, 
sprungweise,  je  nach  dem  Temperament  der  Künstler,  die  sich  an 
dieser  Entwicklung  beteiligen.  Es  können  sogar  Rückfälle  eintreten. 
Im  ganzen  aber  erfolgt  die  Entwicklung  in  der  Richtung  auf 
die  Natur.  Wenn  man  eine  griechische  Statue  des  4.  Jahrhunderts 
mit  dem  Apoll  von  Tenea  vergleicht,  so  zeigt  sie  nicht  nur  eine 
Anderslösung,  sondern  eine  Besserlösung,  indem  sie  tat- 
sächlich in  jeder  Beziehung  der  Natur  näher  steht.  Der  Apoll  von 
Tenea  kam  gewiß  seinem  Verfertiger  ebenso  natürlich  vor  wie  der 
Hermes  des  Praxiteles  dem  seinigen.  Denn  beide  Künstler  machten 
sich  eben  d  i  e  Vorstellung  von  der  Natur,  die  sich  in  ihren  Werken 
ausspricht.  Aber  die  Vorstellung  des  jüngeren  Künstlers  war,  wie 
wir  jetzt  sagen  können,  die  richtigere.  Er  hat  mehr  aus  der  Natur 
herausgeholt  als  der  ältere.  Deshalb  hat  sein  Werk  auch  historisch 
stärker  gewirkt,  deshalb  versetzt  es  uns  Nachkommen  auch  in  eine 
stärkere  Illusion. 

Hierauf  beruht  auch  die  verschiedene  Schätzung,  die  die  ein- 
zelnen Entwicklungsperioden  später  erfahren.  Daß  die  griechische 
Plastik  nicht  im  6.,  sondern  in  der  zweiten  Hälfte  des  5.  und  in 
der  ersten  des  4.  Jahrhunderts  ihre  Blüte  erlebt  hat,  ist  gegenwärtig 
allgemein  anerkannt.  Obwohl  auch  die  archaischen  Kunstwerke 
ihre  besonderen  Vorzüge,  ihre  ganz  eigenen  Reize  haben,  werden 
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dennoch  wir,  die  wir  auch  die  Werke  der  späteren  Zeit  kennen, 
durch  jene  nicht  so  in  Illusion  versetzt,  wie  durch  diese.  Die 
illusionsstörenden  Elemente,  d.  h.  die  stilisierenden  Abweichungen 
von  der  Natur  überwiegen  bei  ihnen  noch  so  sehr,  daß  wir  nicht 
den  Eindruck  einer  überzeugenden  Naturdarstellung  erhalten.  Diesen 
Eindruck  erhalten  wir  eben  tatsächlich  erst  durch  die  jüngeren 
Werke.  Dabei  erwecken  diese  doch  durchaus  nicht  die  Vorstellung, 
als  ob  mit  ihnen  eine  Täuschung  beabsichtigt  wäre,  geschweige  denn 
daß  eine  solche  wirklich  zustande  käme.  Das  heißt  also,  wir  finden 
in  ihnen  diejenige  Ausgleichung  der  illusionserregenden 
und  illusionsstörenden  Elemente,  die  unserem  ästhe- 
tischen Bedürfnis  entspricht,  und  nach  der  wir  deshalb  alle  Stufen 
der  Entwicklung  einschätzen. 

Das  Urteil  hierüber  kann  schwanken  und  hat  tatsächlich  ge- 
schwankt. Es  klärt  sich  aber  im  Laufe  der  Zeit  immer  mehr. 
Der  griechischen  Plastik  gegenüber  hat  es  sich  geklärt.  Ich  glaube 
nicht,  daß  jemals  eine  Zeit  kommen  wird,  in  der  man  ihre  eigent- 
liche Blüte  in  die  Zeit  vor  den  Perserkriegen  statt  in  die  Zeit 
zwischen  Phidias  und  Praxiteles  und  Lysipp  setzen  würde.  Daß 
dieses  Urteil  zunächst  nur  für  das  psychische  Bedürfnis  des  Urteilen- 
den gilt,  ist  selbstverständlich.  Allein  daraus  geht  keineswegs  her- 
vor, daß  eine  vergleichende  Wertung  verschiedener  Perioden  un- 
möglich wäre.  Ebenso  wie  jedermann  zugeben  wird,  daß  ein 
Erwachsener,  gleiche  sinnliche  Begabung  vorausgesetzt,  in  der  Natur 
mehr  sieht  als  ein  Kind,  daß  er  eine  Menge  Unterschiede  in  der 
Natur  bemerkt,  die  dem  Kinde  entgehen,  ebenso  wird  man  die 
Möglichkeit  nicht  leugnen  können,  daß  ganze  Perioden  mehr  sehen 
als  andere.  Und  das  Urteil  darüber  wird  man  späteren  Genera- 
tionen, die  die  ganze  Entwicklung  übersehen,  und  deren  Augen 
durch  die  Fortschritte  der  späteren  Zeit  erzogen  sind,  nicht  wohl 
abstreiten  können.  So  individuell  also  auch  die  Natumachahmung 
ist,  es  gibt  doch  eine  bessere  und  eine  schlechtere,  eine  genauere 
und  eine  ungenauere  Naturnachahmung.  Wäre  das  nicht  der  Fall, 
so  hatte  unsere  ganze  Kunsterziehung,  unser  Zeichenunterricht, 
unsere  höhere  künstlerische  Ausbildung  keinen  Zweck. 

Wenn  wir  nun  die  (leschichte  der  Kunst  unmittelbar  vor  diesen 
Blütezeiten  ins  Auge  fassen,  also  z.  B.  die  griechische  Plastik  vor 
Phidias,  die  mittelalterliche  Plastik  vor  dem  13.  Jahrhundert,  die 
italienische  Malerei  vor  Ralfael,  so  bemerken  wir  in  der  Tat,  daß 
die  Kunst   sich,   von   gewissen  Schwankungen  at^esehen,   in  der 
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hundens  ist  das  Problem  des  Stehens  auf  einem  Fuße  (das  uno 
crure  insistere,  wie  es  Plinius  nennt)  gelöst,  und  zwar,  wie  die 
Alten  glaubten,  durch  Polyklet. 

Nachdem  diese  Stufe  einmal  erreicht  war,  konnte  die  Weiter- 
entwicklung nur  darin  bestehen,  daö  man  den  Unterschied  von 
Stand-  und  Spielbein,  d.  h.  die  Ausbiegung  der  Hüfte  des  Stand- 
beines übertrieb.  Das  hat  man  auch,  wie  zahlreiche  Götter- 
und  Porträtstatuen  der  hellenistischen  Zeit  beweisen,  tatsächlich 
getan.  Wir  bezeichnen  diese  Übertreibung  als  manieristisch,  das 
Naturverhältnis,  das  sich  darin  ausspricht,  als  Manier.  Hieraus 
ergibt  sich  schon,  daß  Stil  und  Manier  Gegensätze  sind.  Beide 
haben  gemeinsam  die  Abweichung  von  der  Natur,  eine  Stellung- 
nahme des  Künstlers  zur  Natur  infolge  eines  individuellen  Bedürf- 
nisses. Ihr  Unterschied  besteht  nur  darin,  daß  der  Stil  die  im 
Interesse  der  künsderischen  Wirkung  notwendigen,  die  Manier  aber 
die  über  dieses  Interesse  hinausgehenden  willkürlichen  Verände- 
rungen der  Natur  begreift.  Auch  solche  Veränderungen  geschehen 
zwar  unter  dem  Antrieb  des  Illusionsbedürfnisses,  aber  sie  schießen 
über  das  Ziel  hinaus.  Und  die  Erfahrung  lehrt,  daß  dieselben,  wenn 
sie  einmal  von  einzelnen  Künstlern  ausgebildet  worden  sind,  von 
anderen  sehr  gern  angenommen  werden.  So  werden  sie  in  den 
Zeiten  nach  der  Blüte  ein  wichtiges  Kennzeichen  der  sogenannten 
manieristischen  Schulstile. 

Es  ist  nun  sehr  interessant,  daß  das  Standproblem  dieselbe 
Elntwicklung  wie  in  der  altgriechischen  Plastik  auch  in  der  mittel- 
alterlichen durchgemacht  hat.  Die  romanische  Plastik  zeigt  noch 
keine  Unterscheidung  von  Stand-  und  Spielbein,  gerade  und  steif 
stehen  die  Beine  nebeneinander.  Man  hat  das  aus  der  Anpassung  an 
den  Vertikalismus  der  Architektur  erklären  wollen  und  geglaubt,  die 
Bildhauer  des  romanischen  Stils  hätten  absichdich  vermieden,  ihren 
Gestalten  eine  stärkere  Körperbiegung  zu  geben,  damit  sie  nicht 
aus  dem  Rahmen  der  senkrecht  emporweisenden  architektonischen 
Linien  herausfielen.  Allein  diese  Steifheit  der  Bewegung  findet  sich 
auch  bei  der  nicht  im  Dienste  der  Architektur  stehenden  roma- 
nischen Plastik.  Und  überdies  weist  bekanndich  der  romanische  Stil 
einen  geringeren  \'ertikalismus  auf  als  der  gotische,  dessen  gleich- 
zeitige Plastik  gerade  nicht  dem  Vertikalismus  der  Architektur  ent- 
spricht, sondern  umgekehrt  eine  sehr  starke  Ausbiegung  der  Ge- 
stalten zeigt.  Das  (Gegenteil  der  herrschenden  Meinung  dürfte  also 
richtig  sein.    Die  romanischen  Bildhauer  vermieden  die  Ausbiegung* 
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weil  sie  den  Unterschied  von  Stand-  und  Spielbein  noch  nicht 
beobachtet  hatten,  vielleicht  auch  technisch  noch  nicht  darstellen 
konnten.  Hatten  sie  doch  ein  Interesse  daran,  möglichst  innerhalb 
der  Masse  eines  verhältnismäßig  schmalen  Steinblocks  zu  bleiben. 
Im  13.  Jahrhundert  tritt  die  Unterscheidung  von  Stand-  und  Spiel- 
bein auf,  die  der  Natur  entspricht.  Es  ist  kein  Zufall,  daß  diese 
Stufe  gerade  in  der  Zeit  erreicht  wird,  die  man  allgemein  als  die 
höchste  Blütezeit  der  mittelalterlichen  Plastik  bezeichnet.  Denn 
diese  chronologische  Fixierung  der  Blüte  beruht  eben  darauf,  daß 
die  Plastik  —  nach  unserem  Urteil  —  gerade  in  dieser  Zeit  der 
Natur  am  nächsten  gekommen  ist,  ohne  doch  über  die  Grenze 
einer  stilistischen  Darstellung  hinauszugehen.  Auch  hier  folgt  auf 
die  Blütezeit  die  manieristische  Übertreibung  des  14.  Jahrhunderts 
in  Gestalt  der  Bewegung  nach  dem  Schema  der  spätgotischen  so- 
genannten S- Linie,  die  ohne  Zweifel  über  die  normale  Natur 
hinausgeht,  ein  an  sich  richtiges  Prinzip  auf  die  Spitze  treibt. 

Eines  der  schwierigsten  Probleme  der  Malerei  ist  das  der 
Raumvertiefung.  Ehe  die  Stufe  der  ausgebildeten  Perspektive 
im  15.  (in  Deutschland  im  16.)  Jahrhundert  erreicht  wird,  sucht 
man  dem  Ideal  ganz  allmählich.  Schritt  für  Schritt  näher  zu  kommen. 
Schon  das  Mittelalter  kennt  eine  Art  Perspektive,  wenn  auch  — 
wenigstens  für  unsere  ästhetische  Anschauung  —  die  Wirkung 
seiner  Malereien  vorwiegend  flächenhaft  ist.  Aber  noch  bei  Giotto, 
ja  selbst  bei  J.  vaü  Eyck  ist  die  Perspektive  nicht  geometrisch 
richtig  konstruiert,  sondern  nur  ungefähr,  d.  h.  instinktiv  und  ge- 
fühlsmäßig begründet.  Die  Figuren  sind  für  die  gemalte  Archi- 
tektur, in  der  sie  sich  befinden,  zu  groß,  die  Fluchtpunkte  der 
Gebäudekanten  nicht  streng  festgehalten  usw.  Nur  das  Helldunkel 
und  die  Farbe  der  van  Eyck  kann  unter  Umständen  eine  so 
Starke  Raumvorstellung  erzeugen,  daß  man  geradezu  über  diese 
Fehler  hinweggetäuscht  wird.  Es  wäre  wiederum  ganz  verkehrt, 
anzunehmen,  Giotto  oder  van  Eyck  hätten  ihre  Figuren  absicht- 
lich für  die  sie  umgebende  Architektur  zu  groß  gemacht,  absicht- 
lich eine  realistische  Raumgestaltung  vermieden.  Im  Gegenteil,  sie 
hielten  ohne  Zweifel  ihre  Art  der  perspektivischen  Darstellung 
für  völlig  naturgemäß.  Sie  war  es  auch  im  Vergleich  mit  der- 
jenigen ihrer  Vorgänger.  Jede  Generation  suchte  eben  das  Problem 
nach  ihrem  besten  Können  so  zu  losen,  wie  es  ihr  die  Stufe  der 
jeweiligen  Entwicklung  erlaubte :  Es  ist  sicher,  daß  die  Zeitgenossen 
der  primitiven  Künstler  durch  ihre  unexakt  gezeichneten  Architek- 
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taren  ebenso  in  Raumillusionen  versetzt  wurden,  wie  wir  es  durch 
exakt  konstruierte  werden.  Denn  es  gab  ja  damals  noch  keine 
richtigere  Konstruktion,  die  man  hätte  zur  Vergleichung  herbei- 
ziehen können. 

Das  war  erst  der  Fall,  seitdem  zu  Anfang  des  1 5.  Jahrhunderts 
durch  Brunelleschi,  Albern,  Piero  dei  Franceschi  u.  a.  die  wissen- 
schaftliche Perspektive  ausgebildet  worden  war.  Die  Raumillusion 
ihrer  Bilder  wirkte  damals  geradezu  wie  ein  Wunder.  Noch  in 
Vasaris  Schilderungen  klingt  diese  Begeisterung  nach.  Und  weiß 
man,  welchen  Wen  diese  Zeit  auf  strenge  geometrische  Begrün- 
dung der  künstlerischen  Darstellungsmittel  legte,  so  begreift  man 
auch  den  Glauben  dieser  Leute,  mit  der  Entdeckung  der  Flucht- 
und  Distanzpunkte  den  Stein  der  Weisen  gefunden  zu  haben. 

Von  da  an  konnte  die  Entwicklung  nur  darin  bestehen,  daß 
man  zunächst  die  doktrinäre  Übertreibung  des  Prinzips  aufgab 
und  zu  einer  freieren  Beherrschung  der  neugefundenen  Wissen- 
schaft fortschritt.  Das  ist  etwa  die  Entwicklung,  die  das  Raum- 
gefühl in  Italien  bis  ins  16.  Jahrhunden  erfahren  hat.  Gleich- 
zeitig damit  mußte  sich  aber  im  Helldunkel  ein  neues  Mittel  der 
räumlichen  Illusion  ausbilden,  das  freilich  erst  durch  Rembrandt 
seine  höchste  Wirkung  erreichen  sollte.  Wenn  man  einen  Innen- 
raum Giottos  mit  einem  solchen  J.  van  Eycks,  einen  J.  van  Eycks 
mit  einem  solchen  Mantegnas  oder  Melozzos,  und  dann  wieder 
diesen  mit  einer  perspektivischen  Konstruktion  Bramantes  oder 
Raffaels,  oder  einem  Helldunkclinterieur  Rembrandts  vergleicht,  so 
sieht  man,  daß  es  sich  hier  tatsächlich  um  eine  stufenweise  Ent- 
wicklung in  der  Richtung  auf  die  Natur,  genauer  gesagt,  auf  die 
Illusion  der  Raumtiefe  handelt.  Die  Künstler  der  fongcschrittenen 
Stufe  werden  durch  die  Schöpfungen  der  früheren  nicht  mehr  in 
Illusion  versetzt,  sie  steigern  oder  vermannigfaltigen  deshalb  die 
illusionserregcndcn  Mittel.  Von  dem  Punkte  an,  wo  das  Mittel  der 
Linearperspektive  nicht  mehr  gesteigen  werden  kann,  greift  man 
zuerst  zum  Helldunkel,  dann  zur  Farbenperspektive,  d.  h.  zur  feinen 
Abtönung  der  „Valeurs**  nach  ihrem  Distanzwen.  Hier  handelt  es 
sich  also  durchaus  nicht  um  eine  .,AnderslüSung",  sondern  um 
eine  ^  B  c s  s  e  r  1  ö  s  u  n  g  ".  Man  sucht  der  Natur  von  verschiedenen 
Seiten  beizukommen,  und  die  nächste  Stufe,  die  man  erreicht, 
wird  immer  als  eine  größere  Annäherung  an  die  Natur  empfunden. 

Kinc  ähnliche  Umwicklung  kann  man  bei  allen  Problemen, 
d.  h.  bei   allen  Illusionsarten   mutatis  mutandis  verfolgen.     Immer 
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ist  die  frühere  Stufe  mehr  oder  weniger  unvollkommen  und  ein- 
seitig, insofern  sie  die  Natur  nicht  richtig  oder  unvollkommen 
wiedergibt.  Hat  sich  in  bczug  auf  ein  bestimmtes  Problem  ein 
bestimmtes  Verhältnis  zur  Natur,  eine  bestimmte  Art  und  Weise 
der  Formulierung  ausgebildet,  so  herrscht  sie  eine  Zeitlang,  bis 
sie  durch  die  neue  Richtung  entweder  allmählich  oder  in  radi- 
kaler Weise  umgebildet  wird.  Hat  man  z.  B.  lange  Zeit  in  der 
Malerei  die  Beleuchtung  der  Figuren  von  vorn  festgehalten,  weil 
die  Formen  dadurch,  besonders  wenn  das  Licht  schräg  einfällt, 
am  leichtesten  plastisch  herauszuarbeiten  sind,  so  wählt  man  nun 
einmal  zur  Abwechslung  —  in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts —  die  Beleuchtung  von  hinten,  bei  der  die  Gesichter 
bis  auf  ein  schmales  Streiflicht  im  Schatten  stehen.  Natürlich 
konnte  man  das  erst,  als  die  Technik  so  entwickelt  war,  daß  man 
auch  in  einem  beschatteten  Gesicht  durch  die  feinsten  Farben- 
nuancen und  Reflexe  die  Formen  überzeugend  wiederzugeben  ver- 
mochte. 

In  der  Bühnenkunst  hätte  früher  niemand  daran  gedacht,  daß 
ein  Schauspieler  dem  Zuschauer  beim  Reden  den  Rücken  zu- 
wenden könne.  Neuerdings  gibt  es  Schauspielerinnen,  die  es  ganze 
Szenen  hindurch  tun.  Freilich  sprechen  sie  auch  so  deutlich,  daß 
man  sie  trotzdem  versteht.  Kurz  die  ältere,  konventionelle  Stil- 
form wird  auf  Grund  einer  gesteigerten  Technik  gelockert,  eine 
neue  realistischere  Ausdrucksform  an  ihre  Stelle  gesetzt. 

Die  einfachen,  stark  ausgesprochenen  Charaktere  der  älteren 
Dichtkunst  entsprechen  dem  Bedürfnis  nach  Vereinfachung  und 
Verdeutlichung,  das  sich  auf  einer  bestimmten  Stufe  der  ästhetischen 
Entwicklung  in  jeder  Kunst  nachweisen  läßt.  Einem  entwickelten 
Illusionsbedürfnis  genügt  die  Unterscheidung  von  Engeln  und 
Teufeln,  guten  und  schlechten  Menschen  nicht  mehr,  es  verlangt 
vielgestaltige,  gemischte,  „problematische"  Charaktere.  Auch  diese 
können  natürlich  wiederum  nur  mit  einer  gesteigerten  poetischen 
Technik  zur  Anschauung  gebracht  werden.  Wer  sich  die  Mühe 
nehmen  will,  einige  Frauengestalten  Ibsens  mit  solchen  Schillers 
oder  Goethes  zu  vergleichen,  wird  den  Unterschied  leicht  bemerken 
und  auch  nicht  im  Zweifel  sein,  daß  Ibsens  Intention  dabei  — 
trotz  aller  idealistischen  Elemente  seiner  Poesie  —  in  der  Richtung 
auf  die  Natur,  auf  das  wirkliche  Leben  gegangen  ist. 

Auch  bei  diesen  Problemen  gibt  es  eine  Manier,  ein  Hinaus- 
schießen über  das  Ziel,  in  Form  von  Hypernatürlichkeit,  Plattheit, 
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Verworrenheit  und  Unklarheit.  Wo  in  der  Kunst  der  Gegenwart 
die  Grenze  zwischen  der  reinen  Natur  und  der  Unnatur,  d.  h. 
zwischen  Stil  und  Manier  liegt,  werden  spätere  Generationen  viel- 
leicht besser  beurteilen  können  als  die  unsrige. 

Perioden,  in  denen  die  Kunst  diese  Entwicklungstendenz  auf 
die  Natur  hat,  nennen  wir  realistische  oder  naturalistische, 
wobei  wir  in  der  Regel  auch  die  manieristischen  Übertreibungen 
des  Prinzips,  die  zu  mannigfachen  Mißgriffen  führen,  mit  ein- 
rechnen. Daß  ihre  Tendenz  wirklich  auf  die  Natur  geht,  ergibt 
sich  nicht  nur  aus  der  Entwicklung  der  formalen  Probleme,  wie  sie 
uns  die  Kunst  dieser  Perioden  zeigt,  sondern  auch  aus  den  Äuße- 
rungen der  gleichzeitigen  Künstler,  die  das  Ideal  ihrer 
Kunst  in  einer  möglichsten  Annäherung  an  die  Natur  erblicken. 
Bekanntlich  ist  die  Kunstlehre  der  alten  Griechen,  die  zwar  zu- 
sammenhängend, wie  es  scheint,  erst  im  vierten  vorchristlichen 
Jahrhunden  fixiert  wurde,  ihren  Elementen  nach  aber  in  viel 
frühere  Zeiten  zurückgeht,  durchaus  illusionistisch.  Dasselbe  gilt 
von  den  Italienern  der  Renaissance.  Ich  habe  im  siebenten  Kapitel 
der  ersten  Auflage  eine  große  Menge  Zitate  zusammengestellt, 
die  das  beweisen  (vgl.  auch  oben  S.  250).  Daß  die  Kunst,  und 
zwar  jede  Kunst  Nachahmung  der  Natur  sei,  war  den  antiken 
und  italienischen  Schriftstellern  eine  ganz  geläufige  Anschauung. 
Dabei  fiel  es  ihnen  aber  nicht  ein,  diese  Nachahmung  auf  Äußer- 
lichkeiten zu  beschränken,  ein  Vorwurf,  den  man  bekanntlich 
dem  Naturalismus  von  jeher  gemacht  hat.  Im  Gegenteil,  gerade 
die  Nachahmung  des  Gefühlsausdrucks  spielt  in  ihren  Theorien 
eine  besondere  Rolle.  Sonst  könnten  sie  ja  z.  B.  die  Musik  und 
den  Tanz  nicht  zu  den  nachahmenden  Künsten  rechnen.  Ihre 
Auffassung  der  Naturnachahmung  ist  eine  durchaus  illusionistische. 
Sie  erklären  es  für  die  Aufgabe  der  Plastik,  Formen  zu  schaffen, 
die,  obwohl  aus  Marmor  oder  Bronze,  doch  wie  weiches,  schwellen- 
des Fleisch  aussehen,  für  die  Aufgabe  der  Malerei,  das  Ebene  rund 
und  plastisch,  die  Mauerfläche  wie  einen  weit  in  die  Tiefe  gehen- 
den Raum  erscheinen  zu  lassen.  xVber  ebenso  weisen  sie  beiden 
Künsten  die  Aufgabe  zu,  die  Gefühle  der  Menschen  darzustellen, 
ihren  Ausdruck,  ihre  Bewegungen  dem  Inhalt  des  Kunstwerks 
entsprechend  zu  charakterisieren.  Stoff illusion,  Raumillusion,  Be- 
wcgungsillusion,  Gefühlsillusion,  es  gibt  keine  unter  den  früher 
aufgezählten  Illusionen,  für  deren  Wichtigkeit  sich  nicht  Belege  aus 
der  antiken  oder  italienischen  Renaissanceästhetik  beibringen  ließen. 
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Allerdings  spielt  bei  diesen  Schriftstellern  auch  das  Schöne  eine 
gewisse  Rolle.  Die  Kunst  soll  zwar  die  Natur  illusionistisch  über- 
zeugend darstellen,  aber  sie  soll  dabei  „das  Schöne  aus  ihr  aus- 
wählen". Wir  werden  uns  später  überzeugen,  daß  dieses  „Schöne" 
nichts  anderes  ist,  als  das  künstlerisch  Wirksame  im  Sinne 
einer  bestimmten  Zeit,  in  der  Natur  also  dasjenige,  was  in  die  Kunst 
übertragen  Illusion  erzeugen  würde.  Die  Alten  wußten  sehr  wohl, 
daß  die  Natur  nicht  sklavisch  und  planlos  kopiert  werden  dürfe. 
Das  Entscheidende  an  ihrer  Theorie  war  aber,  daß  sie  diese  „schön" 
ausgewählte  Natur  so  überzeugend  wie  nur  möglich  dar- 
gestellt wissen  wollten.  Die  Nachahmung  soll  eine  möglichst 
täuschende  sein.  Denn  es  gilt  geradezu  die  Menschen  zu  betrügen. 
Dasjenige  Kunstwerk  ist  das  beste,  das  mit  der  Natur  am  ge- 
nauesten übereinstimmt,  ja  geradezu  wie  eine  zweite  Natur  er- 
scheint. Einem  guten  Porträt  fehlt  zur  vollen  Natürlichkeit  nur 
die  Sprache.  Die  Kunst  muß  mit  der  Natur  wetteifern,  geradezu 
danach  streben,  Natur  zu  sein.  Demgemäß  sind  auch  —  nach 
antiker  Auffassung  —  die  Gefühle,  welche  die  Kunst  erzeugt,  ganz 
identisch  mit  denen,  welche  die  entsprechende  Natur  erzeugen 
würde. 

Daß  eine  Kunst,  deren  Wortführer  scheinbar  krasse  Natura- 
listen sind,  dennoch  eine  so  stilvolle  Schönheit  offenbaren  kann  wie 
die  der  Antike  und  italienischen  Renaissance,  ist  nur  ein  schein- 
barer Widerspruch.  Es  erklärt  sich  nämlich  daraus,  daß  man  in 
den  Zeiten  einer  lebendigen  künstlerischen  Kultur  das  bildliche 
Arrangement,  das  Inwirkungsetzen  der  Natur  im  Marmor  oder 
auf  der  Leinwand  als  etwas  ganz  Selbstverständliches  ansieht, 
worüber  nicht  viel  Worte  gemacht  zu  werden  brauchen.  Jene 
Künstler  betonten  bei  der  Kunst  nur  das,  was  sie  mit  voller  Be- 
wußtheit anstrebten,  nämlich  die  organische  Belebung  der  Materie, 
die  Naturanalogie,  während  die  illusionsstörenden  Elemente,  darunter 
auch  der  Stil,  ihnen  selbst  infolge  der  Gewohnheit  vielleicht  wäh- 
rend des  Schaffens  gar  nicht  einmal  bewußt  waren. 

In  dieser  Auffassung  wurden  sie  durch  den  Gang  der  histo- 
rischen Entwicklung  bestärkt.  Wenn  die  griechischen  Theoretiker 
seit  Aristoteles,  die  diese  Theorien  zum  ersten  Male  eingehender 
formulierten,  oder  die  römischen  Schriftsteller,  deren  Kunsturteile 
die  Hauptquelle  für  die  Theorie  der  Renaissance  sind,  sowie  die 
Vertreter  der  letzteren  selbst  die  Entwicklung  der  Kunst  bis  auf 
ihre  Zeit  ins  Auge  faßten  und  sich  dabei  überzeugten,  daß  dieselbe 
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tatsKchlich  in  der  Richtung  auf  die  Natur  ging,  mußten  sie  da 
nicht  zu  der  Meinung  kommen,  das  Wesen  aller  Kunst  bestehe 
darin,  nach  Übereinstimmung  mit  der  Natur  zu  streben? 

Ganz  ähnlich  lauten  auch  die  Theorien  des  modernen  Natura- 
lismus, nur  mit  dem  Unterschied,  daß  „das  Schöne^  als  das 
Hergebrachte,  Konventionelle  bei  ihnen  völlig  ausgemerzt  ist. 
Naturalisten  oder  Realisten  kann  man  diese  Leute  lediglich  des- 
halb nennen,  weil  sie  den  energischen  Willen  haben,  der  Natur 
bedeutend  näher  zu  kommen  als  ihre  Vorgänger.  Sie  selbst  wollen 
damit  freilich  noch  mehr  sagen.  Die  Kunst  hat  die  Tendenz,  mit 
der  Natur  zusammenzufallen.  Sie  tut  es,  soweit  es  ihre  tech- 
nischen Mittel  überhaupt  gestatten.  Sie  soll  das  Zufällige,  Flüchtige, 
Individuelle,  nicht  das  Dauernde  und  Ewige  darstellen.  Sie  darf 
nicht  das  schildern,  was  man  von  der  Natur  weiß,  sondern  das, 
was  man  von  ihr  sieht,  bei  einem  raschen,  flüchtigen  Blick  er- 
haschen kann.  Die  Kunst  ist  ein  Stück  Natur,  gesehen  durch  ein 
Temperament.  Die  große  Aufgabe  des  modernen  Künstlers  ist, 
die  Natur  ganz  von  neuem  zu  entdecken.  Denn  sie  ist  tatsächlich 
bisher  noch  nicht  entdeckt  worden.  Alle  früheren  Künstler  haben 
die  Natur  überhaupt  nicht  gesehen.  Oder  besser:  sie  haben  sie 
durch  eine  Brille,  die  Brille  der  Konvention  gesehen.  Sie  haben 
sie  unwillkürlich  im  Sinne  irgendeines  konventionellen  Schönheits- 
ideals abgewandelt.  Deshalb  zeigen  auch  ihre  Werke  nicht  die 
echte,  sondern  die  gefälschte  Natur.  Jetzt  aber,  wo  wir  kommen, 
fängt  die  ganze  Entwicklung  von  vorn  an,  denn  jetzt  erst,  end- 
lich, endlich  weiß  man,  wie  die  Natur  aussieht,  wie  sie  wirklich 
und  wahrhaftig  aussieht.  Wir  sind  die  ersten,  die  die  Natur  „ganz 
objektiv''  sehen  und  gar  nichts  wollen,  als  sie  ganz  so,  wie  sie 
ist,  wiedergeben.    Damit  beginnt  ein  neues  Zeitalter  für  die  Kunst. 

Wir  wissen  jetzt,  was  wir  von  diesen  Behauptungen  zu  halten 
haben.  Richtig  ist  an  ihnen,  daß  die  gesunde  Entwicklung  nach 
der  Natur  hindrängt,  richtig  ferner,  daß  eine  möglichst  starke 
Illusion  angestrebt  werden  muß.  Falsch  dagegen  ist,  daß  die 
Vorgänger  diese  nicht  erstrebt  haben  und  falsch  auch,  daß  die 
Natur  jetzt  ganz  objektiv  und  ohne  Veränderungen  dargestellt  wird. 
Nicht  nur  haben  auch  die  früheren  Künstler  Naturwahrheit  ange- 
strebt, sondern  sie  selbst,  die  Naturalisten,  müssen  die  Natur  ebenso 
verändern,  wie  es  ihre  Vorgänger  getan  haben.  Das  einzige,  wo- 
durch sich  ihre  Kunst  von  der  Kunst  jener  unterscheidet,  ist,  daß 
sie  der  Natur  näher  zu  kommen  suchen  als  die  früheren  Künstler, 
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daß  bei  ihnen  die  Vorstellungsreihe  Natur  verhältnismäßig 
stärker  als  die  Vorstellungsreihe  Kunst  entwickelt  ist,  daß  sie 
weniger  an  der  Konvention  hängen. 

Denn  das  ist  ein  wesendiches  Kennzeichen  jeder  realistischen 
Entwicklung,  daß  ihre  Vertreter  ein  selbständiges  Verhältnis 
zur  Natur  zu  gewinnen  suchen.  Ihre  Persönlichkeit  bäumt  sich 
auf  gegen  die  Fesseln  der  Tradition.  Sie  wollen  sich  nicht  mit 
dem  Verhältnis  zur  Natur  zufrieden  geben,  das  die  älteren  Meister 
sich  gebildet  haben,  sondern  aus  eigener  Kraft  einen  eigenen 
Stil  erzeugen.  Als  Dürer  mit  der  Antike  und  Jacopo  de'  Barbari 
nicht  weiter  kam,  nahm  er,  wie  er  selbst  sagt,  sein  eigen  Ding 
vor,  d.  h.  er  verglich  seine  eigenen  Naturstudien,  um  sich  daraus 
ein  Urteil  über  das  Gesetzmäßige  des  menschlichen  Körpers  zu 
bilden.  Denn  „es  muß  gar  ein  spröder  Verstand  sein,  der  ihme 
nit  trauet  auch  etwas  Weiteres  zu  erfinden,  sondern  liegt  aller- 
wegen auf  der  alten  Bahn,  folgt  allein  andern  nach  und  untersteht 
sich  nichten  weiter  nachzudenken". 

Aber  es  ist  nun  einmal  das  Schicksal  der  Welt,  daß  kein 
Standpunkt,  auch  nicht  der  neue  realistisch -individualistische,  Dauer 
hat.  Sobald  sich  um  diese  Propheten  des  Individualismus  und 
Naturalismus  wiederum  eine  Gemeinde  geschart  hat,  sobald  jüngere 
Künstier  sich  an  sie  angeschlossen  und  sich  gerade  die  Art  der 
Naturveränderung  zu  eigen  gemacht  haben,  die  von  ihnen  aus- 
gebildet worden  ist,  entsteht  wiederum  eine  Konvention,  ein  Schul- 
stil und  weiterhin  ein  nationaler  und  Zeitstil.  Dieser  führt  wieder 
unfehlbar  zur  Übertreibung,  zur  Forcierung  an  sich  richtiger  Prin- 
zipien, zur  leeren  Nachbeterei,  d.  h.  zur  Manier.  Diese  Entwicklung 
können  wir  auch  bei  den  naturalistischen  Schulen  immer  be- 
obachten, wenn  sie  an  einem  bestimmten  Punkte  ihrer  Entwicklung 
angelangt  sind,  mag  dieser  Punkt  nun  Impressionismus,  Pleinairis- 
mus,  Jugendstil  oder  sonstwie  heißen.  Diese  Konvention  dauert 
dann  genau  so  lange,  bis  wieder  bedeutende  Künstler  auftreten, 
die  sich  nunmehr  ihr  entgegenstellen  und  ihrerseits  ein  neues  Ver- 
hältnis zur  Natur  zu  gewinnen  suchen. 

Eine  solche  Reaktion  erfolgt  natürlich,  wie  jede  Reaktion,  in 
der  entgegengesetzten  Richtung  zu  der  vorherigen  Bewegung.  Ist 
der  Naturalismus  auf  ein  totes  Gleis  geraten,  hat  er  sich  mit 
seinen  Theorien  verrannt,  hat  er  über  dem  Einzelnen  das  Ganze 
aus  dem  Auge  verloren,  so  tritt  eine  Reaktion  im  Sinne  des  Idea- 
lismus  ein.     Das   heißt,   nachdem   eine  Zeitlang   die  Vor- 
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Stellungsreihe  Xatur  übertrieben  betont  worden  ist, 
wird  jetzt  die  Vorstellungsreihe  Kunst  wieder  stärker 
betont.  Die  illusionsstörenden  Elemente  gewinnen  an  Bedeutung. 
Man  entdeckt  mit  einem  Male,  daß  die  Kunst  überhaupt  nicht 
Nachahmung  der  Natur  ist,  sondern  daß  sie  erst  da  anfängt,  wo 
die  Naturnachahmung  aufhört.  Ein  Gemälde  darf  gar  nicht  natür- 
lich sein,  sondern  muß  nur  nach  dekorativer  Wirkung  streben. 
Hatte  man  bisher  vor  allem  nach  möglichst  starker  Dlusion  ge- 
strebt, so  strebt  man  jetzt  nach  bildmäßiger  Zurechtrückung  der 
Natur.  Bestimmte  Ideale  tauchen  auf  und  gewinnen  die  Bedeutung 
von  Vorbildern,  die  assyrisch -ägyptische  Plastik,  die  byzantinische 
Malerei,  die  vorrafFaelische  Kunst,  der  japanische  Farbenholzschnitt, 
die  Rohheit  des  Inkunabelholzschnitts  usw.  Hatte  man  vorher  in 
der  Malerei  leidenschaftlich  nach  Überwindung  der  Fläche,  nach 
\'ertiefung  des  Raumes  gestrebt,  so  strebt  man  jetzt  ebenso  leiden- 
schaftlich nach  Betonung  der  Fläche,  nach  silhouettierender,  dekora- 
tiver Wirkung.  Hatte  man  früher  das  Gold  und  die  gepreßten 
\'erzierungen  der  mittelalterlichen  Malerei,  die  Schätzung  der  Farben 
um  ihrer  sinnlichen  Schönheit  willen  verpönt,  so  verspottet  man 
jetzt  die  Sucht,  die  Bilder  perspektivisch  genau  zu  konstruieren, 
durch  Farbenabstufung  Raumillusion  zu  erzeugen,  gibt  man  seinen 
Figuren  möglichst  hane  Umrisse,  damit  sie  scheinbar  an  der  Fläche 
kleben,  setzt  man  die  Farben  grell  und  ohne  feinere  Abtönung 
nebeneinander,  weil  man  ja  nur  einen  „Fleck  an  der  Wand** 
braucht,  der  ungefähr  ebenso  dekoriert,  wie  ein  Stück  Tapete 
oder  ein  orientalischer  Teppich.  Nicht  ob  die  Perspektive  richtig, 
die  anatomische  Bildung  naturgetreu,  der  Ausdruck  sinnentsprechend 
ist,  gilt  als  ausschlaggebend,  sondern  wie  die  Figuren  eines  Bildes 
im  Rahmen  drinstehcn,  wie  ihre  Silhouette  auf  dem  Hintergrunde 
wirkt.  Hatte  man  früher  seine  Bilder  der  Natur  entsprechend  frei 
und  malerisch  komponiert,  so  ordnet  man  jetzt  die  Figuren  streng 
symmetrisch  an,  als  wollte  man  ein  altchristliches  Mosaikbild  nach- 
ahmen. Hatte  man  früher  die  geometrische  Reglementierung  als 
etwas  Unkünstlerisches  verworfen,  so  schwelgt  man  jetzt  in  kano- 
nischen Proportionen,  in  dem  goldenen  Schnitt,  dem  gleichseitigen 
Dreieck,  der  Pyramide,  der  Massenabwägung  usw.  Hatte  man  früher 
Lasuren  angewendet,  um  die  Farben  aus  der  Tiefe  herausleuchten  zu 
lassen  und  dadurch  die  entfernteren  Gegenstände  zurückzuschieben, 
so  legt  man  jetzt  die  Farben  in  einem  stumpfen,  mehligen  Ton  auf, 
der  vorwiegend  als  Pigment  wirkt,  d.  h.  die  Fläche  betont  usw. 
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Während  man  früher  mit  der  Plastik  vor  allen  Dingen  schwel- 
lendes Leben  darstellen,  durch  den  Marmor  das  Fleisch  hindurch- 
fühlen lassen  wollte,  macht  man  jetzt  mit  einemmal  die  Entdeckung, 
daß  diese  Kunst  vor  allem  dekorativ  sein  und  in  großen  Flächen 
arbeiten  muß,  daß  es  eine  selbständige  Plastik  überhaupt  nicht 
gibt,  daß  die  Gesetze  der  Architektur  auch  für  die  Plastik  maß- 
gebend sind,  daß  das  Ideal  eine  ^Raumkunst^  ist,  in  der  sich  alle 
Künste  der  „Mutter  Architektur"  demütig  unterordnen. 

Es  würde  zu  weit  führen,  wenn  ich  diese  beiden  Entwicklungs- 
phasen auch  in  den  übrigen  Künsten  verfolgen  wollte.  Genug  daß 
auch  in  ihrer  Geschichte  Perioden  vorkommen,  in  denen  die 
illusionserregenden  Elemente  stärker  betont  werden,  und  solche, 
in  denen  die  illusionsstörenden  gesteigerte  Bedeutung  gewinnen. 
Man  erinnere  sich  etwa  einerseits  der  gesteigerten  GefUhlsillusion 
bei  Durchbrechung  der  alten  Formen  in  der  modernen  Musik.  Man 
denke  andererseits  an  die  Reaktion  zum  Einfachen,  Geometrischen, 
Schmucklosen,  Handwerksmäßigen,  die  die  neueste  Phase  unserer 
dekorativen  Kunst  charakterisiert  und  die  entstanden  ist  aus  dem 
Gegensatz  gegen  die  Zeit,  wo  die  ausschürige  Linienführung  des 
modernen  Stils  mit  ihrer  starken  Kraft-  und  Bewegungsillusion 
geherrscht  und  schließlich  zu  der  leeren  Konvention  des  „Jugend- 
stils" geführt  hatte. 

Ein  besonderes  Kennzeichen  dieser  Reaktionsperioden  ist  die 
Verachtung  gegen  die  Technik.  In  Zeiten  einer  gesteigerten  Illusion 
wird  immer  die  Technik  sehr  hoch  geschätzt.  Nicht  weil  sie  eine 
selbständige  Bedeutung  hätte,  sondern  weil  sie  das  unentbehrliche 
Mittel  zur  Erzeugung  der  Illusion  ist.  Die  Brüder  van  Eyck  brauch- 
ten, um  ihre  realistischen  Probleme  lösen  zu  können,  eine  Ver- 
feinerung der  malerischen  Technik  und  bildeten  deshalb  die  Ol 
maierei  aus.  Die  moderne  Musik  bedarf  für  ihre  illusionistischen 
Wirkungen  eine  gesteigerte  Technik  und  artet  deshalb  leicht  in 
Virtuosentum  aus.  Die  Steigerung  der  Bühnentechnik  durch  die 
Meininger  und  R.  Wagner  ist  nur  eine  Folge  des  Bedürfnisses 
nach  stärkerer  Illusion.  Das  Verhältnis  ist  dabei  nicht  das,  daß 
erst  die  Technik  verbessert  würde,  um  dann  mit  dieser  verbesserten 
Technik  gesteigerte  Illusionen  zu  erzeugen,  sondern  umgekehrt: 
Erst  entsteht  das  gesteigerte  Illusionsbedürfnis  und  dann  wird,  um 
es  zu  befriedigen,  die  dazu  notwendige  Technik  erfunden. 

So  ist  es  ganz  natürlich,  daß  in  Zeiten  der  Reaktion,  wo  die 
illusionserregenden  Momente  an  Bedeutung  zurücktreten,  auch  die 
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Technik  ihre  Bedeutung  verliert.  Hatte  man  firüher  die  Technik 
überschätzt,  so  wird  sie  jetzt  geradezu  verachtet.  Wenn  ein  Künstler 
etwas  kann,  so  ist  er  dadurch  allein  schon  gerichtet.  „Handgelenk^ 
nennt  man  das  im  Künstlerjargon.  Man  gefällt  sich  in  einer  un- 
beholfenen, schwerfälligen  Mache,  die  offenbar  das,  was  sie  aus- 
drücken soll,  nicht  ausdrücken  kann.  Aber  dafür  haben  es  diese 
Künstler  auch  innerlich.  Und  darauf  allein  konmit  es  an.  Die 
Technik  ist  etwas  Leeres,  Äußerliches,  Verstandesmäßiges,  was  mit 
Kunst  nichts  zu  tun  hat.  Kunst  ist  Gefühlsausdruck.  Es  muß  also 
vor  allen  Dingen  Gefühl  dasein,  das  ausgedrückt  werden  kann. 
Auf  das  Ausdrücken  kommt  es  aber  dabei  nicht  an,  sondern  nur 
auf  das  Dasein  des  Gefühls.  Von  jedem  Künstler  muß  man  ver- 
langen, daß  er  „Seele"  habe.  Die  „Seele  Böcklins",  die  „Seele 
Tizians",  die  „Seele  Rembrandts  und  Höllenbreugheis",  es  regnet 
nur  so  Seelen.  Dafür  hat  man  aber  die  überraschende  Entdeckung 
gemacht,  daß  es  auch  Künstler  ohne  Seele  gibt,  das  sind  natürlich 
diejenigen,  die  etwas  können. 

Es  ist  nun  für  den  Ästhetiker,  der  die  Dinge  etwas  aus  der 
Entfernung  zu  betrachten  gewöhnt  ist,  sehr  ergötzlich  zu  sehen, 
wie  diese  neue  Richtung,  nachdem  die  frühere  sich  längere  Zeit 
als  die  einzig  berechtigte  aufgespielt  hatte,  jetzt  für  sich  allein  die 
wahre  Kunst  gepachtet  zu  haben  glaubt  Dabei  ist  doch  der 
einzige  Unterschied  beider  Richtungen  der,  daß  die  eine  den  Schwer- 
punkt mehr  auf  die  Vorstellungsreihe  Natur  gelegt  hatte  und  die 
andere  ihn  mehr  auf  die  Vorstellungsreihe  Kunst  oder  Persönlich- 
keit legt.  Kurz,  beide  Richtungen  bilden  gar  keinen  Art-,  sondern 
nur  einen  Gradunterschied. 

Die  Kunstgeschichte  lehn  nun,  daß  diese  beiden  Rich- 
tungen immer  miteinander  wechseln.  Auf  eine  rea- 
listische Periode  folgt  immer  eine  idealistisch -dekorative  und  auf 
eine  idealistisch  •  dekorative  immer  eine  naturalistische.  Dieser 
Wechsel  wird  wohl  zuweilen  verdunkelt,  wie  ja  überhaupt  die 
Vielgestaltigkeit  der  historischen  Erscheinungen,  der  Zufall  der 
persönlichen  Neigung  und  Begabung  einzelner  Künstler  immer 
wieder  die  normale  Entw^icklung  durchbricht.  Aber  im  allgemeinen 
ist  das  abwechselnde  Hen'ortreten  und  Wiederverschwinden  der 
beiden  Prinzipien  nicht  zu  verkennen.  Man  denke  an  die  rea- 
listische Richtung  der  niederländischen  Malerei  im  fünfzehnten  Jahr- 
hunden, dann  ihre  im  italienischen  Sinne  idealisierende  im  sech- 
zehnten und  zuletzt  wieder  ihre  realistisch  nationale  im  siebzehnten. 
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Oder  an  die  Untersdikde  der  italienischen  Kunst  im  vierzehnten, 
ftinfeehnten  und  sechzehnten.  Nidit  als  ob  in  der  einen  dieser 
Perioden  nur  die  Natur  nachgeahmt,  in  der  anderen  nur  die  iUusions- 
störenden  oder  dekcHatiren  Demente  ausgebildet  worden  wären. 
Vielmdir  ist  in  aUen  Perioden  beides  der  Fall  gewesen.  Nur  hat  in 
der  einen  der  Schwerpunkt  mehr  auf  der  einen,  in  der  anderen 
mehr  auf  der  anderen  Seite  gdegen.  Auch  ihre  literarischen  Ver- 
treter findet  jede  Richtung.  Wie  es  Theoretiker  des  Naturalismus 
gibt,  so  gibt  es  auch  solche  des  Idealismus^  der  Konvention:  Cennini, 
van  Mander,  Sandrart  Hoogstrateo»  Houbraken,  Lairesse  usw. 

Dieser  Wechsel  wfire  aber  ganz  unmöglich,  wenn 
nicht  beide  Seiten  im  Wesen  der  Kunst  selbst  ISgen, 
d.h.  eben  durch  die  zwei  Vorstellungsreihen,  die  den 
ganzen  Kunstgenuß  bedingen^  gegeben  wären.  So  ist 
gerade  diese  historische  Entwicklung  wieder  ein  schlagender  Beweis 
für  die  Richtigkeit  der  Illusionstheorie.  Eine  rein  idealistische 
Theorie  kann  den  historischen  Tatsachen  ebensowenig  gerecht 
werden  wie  eine  rein  realistische.  I^ediglich  der  Illusionismus 
bietet  den  Schlüssel  zum  Verständnis  der  ganzen  historischen  Ent- 
wicklung. 

Es  läge  nun  nahe,  jene  beiden,  sich  immer  ablösenden  Rich- 
tungen ihrem  Wen  nach  miteinander  zu  vergleichen.  Da  kann 
denn  freilich  kein  Zweifel  sein,  daß  die  revolutionären  realistischen 
Perioden  für  den  Kunsthistoriker  bei  weitem  die  interessanteren 
sind.  Und  das  wirkt  natürlich  auch  auf  ihre  ästhetische  Schätzung 
ein.  Das  Unvollkommene,  Primitive,  der  höchsten  Stufe  erst  Zu- 
strebende zieht  uns  immer  am  meisten  an.  Kein  Kunsthistoriker 
wird  in  der  Geschichte  der  niederländischen  Malerei  die  italisierende 
Richtung  des  i6.  Jahrhunderts  mit  der  nationalen  realistischen 
Richtung  des  15.  Jahrhundens  gleichstellen,  keiner  wird  in  der 
italienischen  Malerei  die  Manieristen  des  16.  Jahrhundens  an  Wert 
mit  den  Realisten  des  15.  Jahrhunderts  vergleichen  wollen.  Wir 
schätzen  nicht  das  am  höchsten,  was  sich  als  eine  absterbende, 
veraltete  Richtung,  sondern  das,  was  sich  als  eine  jugendliche,  auf- 
strebende darstellt.  Wenn  also  in  den  Zeiten  vor  der  höchsten 
Blüte  die  Richtungen  miteinander  wechseln  und  das  Zünglein  der 
Wage  einmal  nach  der  einen,  ein  andermal  nach  der  anderen 
Seite  hinüberschwankt,  so  gehört  unsere  Sympathie  den  Rich- 
tungen, in  denen  die  Vorstellungsreihe  mit  den  illusionserregenden 
Elementen  überwiegt.    Denn  hier  liegen  die  Möglichkeiten  einer 
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gesunden  Weiterentwicklung.  Am  höchsten  aber  stellen  wir 
die  Perioden,  in  denen  weder  die  eine  noch  die 
andere  Reihe  die  absolute  Übermacht  hat,  sondern 
ein  Ausgleich  beider  stattfindet.  Wer  wollte  sagen,  ob 
bei  Michelangelo  und  Raffael,  Dürer  und  Holbein,  Rembrandt  und 
Velazquez  die  illusionserregenden  oder  die  illusionsstörenden  Ele- 
mente stärker  sind,  ob  es  die  Naturwahrheit  oder  der  Stil  ihrer 
Schöpfungen  ist,  was  uns  am  meisten  fesselt?  Bei  ihnen  finden  wir 
eben  jene  Ausgleichung  der  Täuschungsabsicht  und  des  Stilbedürf- 
nisses, die  wir  (S.  286)  frageweise  als  den  idealen  Fall  bezeichnet 
haben,  da  sie  den  höchsten  und  reinsten  Kunstgenuß  gewährleistet. 

Freilich  darf  man  diese  Charakteristik  der  verschiedenen  Rich- 
tungen nicht  wie  ein  leeres  Schema  in  dem  Sinne  auffassen,  als 
ob  in  jeder  dieser  Perioden  nur  Künstler  lebten,  die  gerade  der 
entsprechenden  Richtung  angehörten.  Die  Vielgestaltigkeit  des 
Lebens  und  der  individuellen  Begabung  bringt  es  mit  sich,  daß 
in  jeder  Periode,  wenn  auch  in  ihr  eine  Richtung  dominiert,  doch 
daneben  Künstler  abweichender  Richtungen  wirken.  Ja  wir  dürfen, 
wie  schon  früher  ausgefühn,  annehmen,  daß  sogar  ein  und  der- 
selbe Künstler  je  nach  seiner  augenblicklichen  Disposition  oder 
dem  augenblicklichen  Zweck,  den  er  verfolgt,  entweder  die  eine 
oder  die  andere  Seite  in  seinem  Bewußtsein  mehr  in  den  Vorder- 
grund treten  läßt.  So  kommt  es,  daß  man  selbst  von  lebenden 
Künstlern  einer  bestimmten  Richtung  Äußerungen  hören  kann, 
die  dieser  Richtung  stracks  zuwiderlaufen,  so  z.  B.  wenn  ein  als 
Realist  bekannter  Künstler  plötzlich  versieben,  die  Kunst  müsse 
^das  Schöne"  darstellen,  oder  sie  müsse  von  der  Natur  loszukommen 
suchen.  Ich  mache  mich  anheischig,  zahlreiche  gedruckte  Äuße- 
rungen moderner  Künstler  zusammenzustellen,  die  derartige  schein- 
bare Widersprüche  enthalten.  Nach  der  Illusionstheorie  sind  es 
keine  Widersprüche,  sondern  vielmehr  Äußerungen  der  bei- 
den kontrastierenden  Vorstellungsreihen,  die  ab- 
wechselnd im  Bewußtsein  die  Überhand  zu  gewinnen 
suchen. 

Das  Merkwürdigste  aber  ist,  daß  viele  Menschen  an  sich  selbst 
die  Beobachtung  einer  Kntvvicklung  in  diesem  Sinne  machen 
können.  Und  zwar  scheint  dieselbe  in  der  Regel  darin  zu  be- 
stehen, daß  in  der  Jugend  die  Vorstellungsreihe  Natur,  also  auch 
das  Gefühl  als  solches  überwiegt,  während  im  Alter,  wo  das  Ge- 
fühlsbedürfnis weniger  stark  ist,   die  Einsicht  in  das  künstlerische 
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Verdienst,  den  Stil  um  so  mehr  ihre  Rechte  geltend  macht.  Ein 
merkwürdiges  Beispiel  für  diesen  Wechsel  haben  wir  in  Goethe 
kennen  gelernt,  der  in  seiner  Jugend  den  Vicar  of  Wakefield  ganz 
pathologisch  genoß,  dagegen  in  seinem  Alter  Manzonis  Verlobte 
rein  illusionistisch  bewunderte.  Das  stimmt  vollkommen  mit  seinem 
eigenen  Schaffen  überein,  das  in  seiner  Jugend  dem  durch  Shake- 
speare repräsentierten  germanischen  Realismus,  in  seinem  Alter 
der  abgemessenen  Schönheit  der  klassischen  Kunst  näher  stand. 
Der  Gegensatz  von  Romantik  und  Klassizismus  beruht  ebenso  wie 
der  von  Realismus  und  Idealismus  wesentlich  auf  dem  Gegensatz 
zwischen  den  zwei  Vorstellungsreihen.  Die  Kunst  der  Kinder 
unterscheidet  sich  von  der  der  Erwachsenen,  die  der  Primitiven 
von  der  der  Kulturmenschen  wesentlich  dadurch,  daß  bei  den 
ersteren  das  Ernstgefühl,  das  praktische  Interesse  überwiegt,  bei  den 
letzteren  das  interesselose  Wohlgefallen  sich  zu  immer  größerer 
Reinheit  abklärt,  die  Gefühle  immer  mehr  ästhetisiert,  in  die  Sphäre 
des  ästhetischen  Scheins  emporgehoben  werden. 

Man  wird  jetzt  vielleicht  auch  verstehen,  warum  in  der  ersten 
Auflage  dieses  Buches  die  Vorstellungsreihe  Natur  eine  stärkere 
Betonung  gefunden  hat  als  die  Vorstellungsreihe  Kunst.  Die  ästhe- 
tischen Theorien  des  Verfassers  haben  sich  eben  in  seiner  Jugend 
gebildet.  Daß  er  dies  ganz  offen  zugestanden  hat,  scheint  in  den 
Augen  mancher  Kritiker  die  Erkenntnis  verdunkelt  zu  haben,  daß 
die  Illusionstheorie  gar  keine  einseitige  Betonung  der  Vorstellungs- 
reihe Natur  in  sich  schließt,  d.  h.  daß  es  sich  bei  ihr  nicht  um  ein 
Entweder-Oder,  sondern  um  ein  Sowohl  -  als  -  auch  handelt.  Der 
Verfasser  ist  sich  damals  der  Allgemeingültigkeit  seiner  Theorie 
zwar  auch  schon  bewußt  gewesen,  hat  diese  aber  vielleicht  nicht 
so  klar  zum  Ausdruck  gebracht,  wie  er  es  gegenwärtig  tut.  Früher 
waren  ihm  die  Zeugnisse  realistischen  Inhalts  als  solche  wichtig, 
weil  sie  seinem  eigenen  starken  Illusionsbedürfnis  entgegenkamen. 
Jetzt  legt  er  mehr  Wert  auf  die  Tatsache,  daß  beide  Rich- 
tungen existieren  und  in  der  Regel  miteinander  wechseln. 
Denn  dadurch  wird  bewiesen,  daß  die  Lösung  des  Rätsels  weder 
im  Realismus  noch  im  Idealismus,  sondern  einzig  und  allein  im 
Illusionismus  zu  suchen  ist. 


FÜNFZEHNTES  KAPITEL 

DAS  KUNSTSCHÖNE 
ALS  EIN  VERHÄLTNIS  ZWISCHEN 

FORM  UND  INHALT 


DURCH  die  Betrachtungen  der  beiden  vorigen  Kapitel  haben 
wir  die  Grundlage  für  die  Beantwortung  der  Frage  gewonnen: 
Was  ist  denn  nun  eigentlich  das  Kunstschöne? 

Wenn  man  die  Definitionen  für  „das  Schöne"  in  der  älteren 
Ästhetik  musten,  so  überzeugt  man  sich  bald,  daß  sie  alle  von 
dem  Bestreben  ausgehen,  das  Kunstschöne  und  das  Naturschöne 
unter  einen  Begriff  zu  bringen.  Daraus  ergeben  sich  dann  so 
allgemeine  Bestimmungen  wie  die:  „Das  Schöne  ist  das  subjektiv 
Zweckmäßige  ohne  objektiven  Zweck."  Oder:  „Das  Schöne  ist 
die  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit."  Oder:  „Das  Schöne  ist  die 
Idee  in  sinnlicher  Erscheinung"  usw.  Mit  solchen  Allgemeinheiten 
läßt  sich  für  unseren  Zweck  schon  deshalb  nichts  anfangen,  weil 
sie  bestenfalls  nur  eine  unter  vielen  Eigenschaften  des  Schönen 
berücksichtigen  und  außerdem  das  eigentliche  Wesen  der  Kunst 
als  einer  von  anderen  Tätigkeiten  verschiedenen  Lebensäußerung 
des  Menschen  gar  nicht  treffen. 

Die  neuere  Ästhetik  sucht  diesem  Mangel  dadurch  abzuhelfen, 
daß  sie  in  richtiger  Erkenntnis  der  Einseitigkeit  solcher  Formulie- 
rungen auch  andere  Bestimmungen  in  die  Definition 
und  in  ganz  eklektischer  Weise  eine  Anzahl  von  Eigenschaften 
sammcnstcllt,  die  ein  Kunstwerk  haben  muß,  wenn  es  schön  um 
soll:  Einheit,  Naturwahrheit,  formale  Vollkommenheit,  inhaWirfcr 
Bedeutsamkeit  usw.  Danach  wäre  also  das  Kunstschönc  grraKr- 
maßen  eine  Summe  aus  allen  diesen  Eigenschaften:  jr  =  -f  —  t 
-  c  -p  d  usw. 

Ich  werde  an  anderer  Stelle  Gelegenheit  haben ,  dat  w^^men- 
schaftliche  Unvollkommenhcit  und  praktische  ZwerkloMgfcrr  wJcr.t»^ 
Additionen  darzutun  und  begnüge  mich  hier  mit  des  üti^' "- . 
auf  den  in  allen  Wissenschaften  anerkannten  GntmimSE^  teu  r^^tt 
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Theorie  der  Wahrheit  um  so  näher  kommt,  je  einfacher  sie  ist, 
d.  h.  je  mehr  sie  die  Möglichkeit  bietet,  die  komplizierte  Vielheit 
der  Erscheinungen  aus  einem  einheitlichen  Gesichtspunkte  heraus 
zu  erklären.  Nicht  darin  besteht  die  Aufgabe  der  Wissenschaft, 
die  vielverschlungene  Mannigfaltigkeit  der  Erscheinungen  zu  konsta- 
tieren —  die  drängt  sich  jedem  nur  allzusehr  von  selbst  auf  — 
sondern  darin,  einen  bestimmten  festen  Standpunkt  der  Betrach- 
tung zu  gewinnen,  von  dem  aus  das  Komplizierte  sich  als  ein  Ein- 
faches darstellt.  Nur  darf  man  dabei  nicht  zu  solchen  Gemein- 
plätzen greifen  wie  die  „Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit",  die 
schließlich  auf  alle  Verhältnisse  des  Lebens  angewendet  werden 
können,  so  daß  mit  ihnen  für  die  Kunst  als  solche  gar  nichts 
gewonnen  ist. 

Für  die  Illusionsästhetik  ist  die  Antwon  auf  die  Frage  nach 
dem  Kunstschönen  sehr  einfach:  Wenn  der  ästhetische  Genuß 
vm"klich  auf  der  Illusion  beruht  und  das  Kunstschöne  seine  Ur- 
sache ist,  so  kann  das  Kunstschöne  nur  das  sein,  was 
Illusion  erzeuge  Kunstschönheit  ist  also  nichts  anderes  als 
Illusionskraft.  In  welchem  Sinne  diese  zu  verstehen  ist, 
kann  jetzt  nicht  mehr  zweifelhaft  sein.  Da  die  Illusion  aus  einer 
Zweiheit  von  Vorstellungsreihen  besteht,  deren  eine  sich  auf  die 
künstlerische,  persönliche  Seite  des  Kunstwerks,  die  andere  auf 
den  von  ihm  dargestellten  Inhalt,  Natur,  Kraft,  Gefühl  usw.  be- 
zieht, so  muß  das  Kunstschöne  diejenige  Eigenschaft 
des  Kunstwerks  oder  derjenige  Komplex  seiner  Eigen- 
schaften sein,  dessen  Wahrnehmung  eben  jene  Zwei- 
heit von  Vorstellungsreihen  auslöst.  Oder  deutlicher 
ausgedrückt:  Nur  dasjenige  Werk  von  Menschenhand 
oder  diejenige  Produktion  des  Menschen  ist  schön, 
die  einerseits  eine  sehr  starke  Vorstellung  von  Natur, 
organischem  Leben  usw.,  andererseits  eine  sehr  deut- 
liche Vorstellung  von  persönlichem  Stil,  d.  h.  von 
einer  schaffenden  künstlerischen  Persönlichkeit  her- 
vorbringt. 

Dies  ist  die  unmittelbare  Konsequenz  der  empirisch  gewonnenen 
Lehre  von  den  zwei  Vorstellungsreihen.  Was  dabei  am  meisten 
in  die  Augen  springt,  ist,  daß  die  Naturwahrheit  allein  — 
im  Sinne  einer  objektiven  Übereinstimmung  mit  der  Natur  —  nicht 
genügt,  um  ein  Kunstwerk  als  schön  zu  qualifizieren.  Darüber 
kann    auch    nach   den   vorigen   Kapiteln   kein   Zweifel   sein.     Der 
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Illusionsästhetik  diese  Behauptung  unterzuschieben,  wie  es  oberfläch- 
liche Kritiker  bis  auf  diesen  Tag  getan  haben,  heißt  nichts  anderes, 
als  sie  in  das  Gegenteil  dessen  zu  verkehren,  was  sie  in  Wirklich- 
keit ist.  Denn  gerade  sie  kann  ja  mit  ihrer  starken  Betonung  der 
zwei  Vorstellungsreihen  als  die  beste  Stütze  der  Behaup- 
tung dienen,  dafi  zu  der  einfachen  platten  Naturwahrheit  noch  ein 
zweites,  ebenso  wichtiges,  nämlich  der  Stil  hinzukommen  muß, 
wenn  Kunstschönheit  entstehen  soll.  Ein  Kunstwerk,  das  schön 
im  höheren  Sinne  sein  will,  muß  erstens  naturwahr  sein  (resp. 
eine  sehr  starke  Vorstellung  von  organischer  Kraft,  Gefühl  usw. 
erzeugen),  zweitens  Stil  haben.  Denn  nur  unter  dieser  Voraus- 
setzung, d.  h.  unter  der  Voraussetzung,  daß  zwei  psychisch  in  ver- 
schiedener Richtung  wirkende  Reizgruppen  vorhanden  sind,  können 
die  beiden  Vorstellungsreihen  entstehen,  die  nach  der  Illusions- 
ästhetik den  ästhetischen  Genuß  verursachen. 

Was  aber  weiter  bei  dieser  Definition  in  die  Augen  springt, 
ist,  daß  danach  weder  der  Inhalt  des  Kunstwerks,  noch  auch 
seine  Form  an  sich  für  die  Kunstschönheit  ausschlaggebend  sein 
kann.  Denn  die  F'orderung  der  Naturwahrheit  sagt  an  sich  noch 
nichts  darüber  aus,  welcher  An  die  Natur  sein  muß,  die  in  dem 
Kunstwerk  dargestellt  wird,  und  die  Forderung  des  Stils  sagt  an 
sich  noch  nichts  darüber  aus,  welcher  Art  die  F^orm  sein  muß, 
die  einen  bestimmten  Inhalt  in  stilvoller  Weise  darstellt.  Nicht  daß 
eine  bestimmte,  so  und  so  qualifiziene  Natur  dargestellt  ist,  macht 
die  Schönheit  eines  Kunstwerks  aus,  sondern  daß  diese  Natur 
überzeugend  dargestellt  ist.  Und  nicht  darauf,  daß  eine  bestimmte 
V^orm  gewählt  ist,  beruht  die  Schönheit  eines  Kunstwerks,  sondern 
daß  die  Form  gerade  diesen  Inhalt  bildmäßig,  d.  h. 
stilvoll   zur  Anschauung  bringt. 

Dies  ist  um  so  wichtiger,  als  sich  der  wissenschaftliche  Streit 
in  der  älteren  Ästhetik  fast  immer  um  die  Frage  gedreht  hat, 
ob  das  Kunstschöne  auf  dem  Inhalt  oder  auf  der  Form  beruhe. 
Die  Inhaltsästhetiker  behaupteten  das  erste,  die  Formästhetiker 
das  zweite.  Bis  auf  diesen  Tag  stehen  sich  beide  Theorien  un- 
vermittelt gegenüber.  Wenn  auch  die  philosophischen  Ästhetiker 
meistens  Inhaltsästhetiker  sind,  so  hat  doch  die  Formästhetik 
unter  den  Laien  und  außerdem  besonders  unter  den  Theoretikern 
der  Musik  noch  immer  eifrige  Vertreter.  Wollte  man  eine  Um- 
frage veranstalten,  so  würde  man  die  überraschende  Beobachtung 
machen,    daß    die    meisten    Menschen    entweder  Form-    oder 
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Inhaltsästhetiker  sind,  und   daß   es  nur  wenige  gibt,  denen  die 
Möglichkeit  einer  Synthese  beider  Richtungen  einleuchtet. 

Die  richtige  Entscheidung  dieser  Frage  wird  zunächst  davon 
abhängen,  daß  man  die  Begriffe  Form  und  Inhalt  scharf  gegen- 
einander abgrenzt.  Leider  ist  das  früher  nicht  immer  geschehen. 
In  dem  instinktiven  Gefühl  dafür,  daß  man  weder  mit  der  Form 
noch  mit  dem  Inhalt  allein  auskommen  könne,  haben  die  Parteien 
von  jeher  versucht,  die  Begriffe  Form  und  Inhalt  einander  an- 
zugleichen, durch  gegenseitige  Konzessionen  etwas  elastischer  zu 
machen.  Die  Formästhetiker  haben  zu  ihrer  Form  ein  klein  wenig 
vom  Inhalt  hinzugenommen,  indem  sie  z.  B.  auch  die  Bedeu- 
tung der  Form  bis  zu  einem  gewissen  Grade  mit  dazu  rechneten. 
Die  Inhaltsästhetiker  haben  ihrerseits  wieder  zum  Inhalt  ein  klein 
wenig  von  seiner  Formulierung  hinzugenommen,  und  das 
unter  anderem  dadurch  zum  Ausdruck  gebracht,  daß  sie  das  un- 
bequeme Wort  „Inhalt"  durch  das  bequemere,  weil  dehnbarere 
Wort  „Gehalt**  ersetzten.  Nimmt  man  nun  noch  dazu,  daß  bei 
allen  diesen  Untersuchungen  das  Kunstschöne  und  Naturschöne 
immer  in  unklarer  und  verschwommener  Weise  ineinander  über- 
gehen, so  kann  man  sich  ungefähr  eine  Vorstellung  davon  machen, 
was  bei  diesen  Erönerungen  herauskommen  mußte,  und  daß  keine 
Partei  die  andere  überzeugen  konnte. 

Für  die  Illusionsästhetik  kann  die  Grenze  zwischen  Form  und 
Inhalt  nicht  zweifelhaft  sein.  Denn  sie  hat  in  ihren  zwei  Vor- 
stellungsreihen eine  Zweiteilung  zur  Hand,  die  der  Zweiteilung 
Form  und  Inhalt  ziemlich  genau  entspricht.  Und  da  sie  es  nur 
mit  dem  Kunstschönen  zu  tun  hat,  ist  es  für  sie  selbstverständlich, 
daß  die  Form  nur  aus  den  Elementen  bestehen  kann,  die  das 
Kunstwerk  als  materielle  Schöpfung  des  Menschen  konstituieren, 
der  Inhalt  dagegen  nur  aus  denen,  die  sich  auf  die  vom  Künstler 
dargestellte  Natur  beziehen.  Mit  anderen  Worten :  Für  uns  besteht 
die  Form  im  wesentlichen  aus  den  Elementen  der  Vorstellungs- 
reihe Kunst,  der  Inhalt  im  wesentlichen  aus  den  Elementen  der 
Vorstellungsreihe  Natur.  Dabei  bildet  nur  eine  Vorstellung  eine 
Ausnahme,  nämlich  die  der  künstlerischen  Persönlichkeit,  die 
wir  als  täuschungverhinderndes  Element  der  ersten  Vorstellungs- 
reihe zurechnen  mußten,  die  aber  in  gewisser  Weise  auch  in 
die  zweite  Vorstellungsreihe  hinübergreift,  insofern  nämlich  der 
Charakter  des  Inhalts,  den  der  Künstler  wählt,  auch  zu  der  be- 
sonderen Vorstellung,  die  man  sich  von  seiner  künstlerischen  Per- 
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sönlichkeit  macht,  beitrilgt.  Immerbin  ist  auch  hier  der  Unterschied 
zwischen  der  Natur  als  Inhalt  der  Kunst  einerseits  und  der  Vor- 
liebe für  bestimmte  Seiten  der  Natur  als  Element  der  künstlerischen 
Form  andererseits  nicht  zu  verkennen. 

Wenn  wir  also  früher  feststellen  konnten,  daß  niemals  ein 
Zweifel  darüber  bestehen  kann,  welche  Eigenschaften  eines  Kunst- 
werks der  ersten  und  welche  der  zweiten  Vorstellungsreihe  an- 
gehören, so  dürfen  wir  jetzt  hinzufügen,  daß  es  ebensowenig 
zweifelhaft  sein  kann,  welche  Eigenschaften  eines  Kunstwerks  der 
Form  und  welche  dem  Inhalt  zuzurechnen  sind.  So  gehören  z.  B. 
in  dem  Gemälde  einer  Rose  die  roten  und  grünen  Pigmente, 
welche  die  Blätter  und  Blüten  der  Rose  darstellen,  zur  Form, 
während  die  grüne  und  rote  Farbe  selbst,  welche  die  Lokalfarben 
der  Rose  bilden,  zum  Inhalt  zu  rechnen  sind.  So  gehört  die 
Verteilung  der  Blätter  und  Blumen  im  Räume,  innerhalb  des 
Rahmens,  zur  Form  des  Kunstwerks,  dagegen  der  Geruch  der 
Rose  und  alles,  was  man  sonst  von  schönen  Vorstellungen  an 
ihre  Betrachtung  anknüpfen  kann,  zum  Inhalt.  Die  Verteilung  ist 
so  leicht  und  versteht  sich  so  von  selbst,  daß  wir  geradezu  die 
erste  Vorstellungsreihe  als  die  der  Form,  die  zweite  als  die  des 
Inhalts  bezeichnen  können. 

Wenn  dem  aber  so  ist,  dann  begreift  man  auch  sofort,  daß 
die  Schönheit  weder  allein  auf  der  Form,  noch  allein  auf  dem 
Inhalt  beruhen  kann.  Denn  wäre  das  der  Fall,  so  würde  daraus 
folgen,  daß  auch  ein  ästhetischer  Genuß  möglich  wäre,  wenn  nur 
eine  der  beiden  Vorstellungsreihen  zustande  käme.  Ein  solcher  ist 
aber,  wie  wir  gesehen  haben,  unmöglich,  da  zu  jedem  ästhetischen 
Genuß  unbedingt  beide  Vorstellungsreihen  gehören. 

Hieraus  kann  man  zunächst  nur  soviel  mit  Sicherheit  schließen, 
daß  Form  und  Inhalt  in  gleicher  Weise  zum  Kunstschönen  not- 
wendig sind.  Welche  Rolle  sie  aber  dabei  spielen,  ist  damit  noch 
nicht  gesagt.  Verschiedene  Möglichkeiten  kommen  dabei  in  Be- 
tracht. Man  könnte  z.  B.  denken,  das  Schöne  setzte  sich  einfach 
aus  der  Form  und  dem  Inhalt  zusammen,  es  wäre  etwa  eine 
Addition  der  Reize  beider:  x  —  a -\- b.  Das  wäre  vielleicht  der 
nächsdiegende  Gedanke.  Die  meisten  Menschen  sagen  sich  wohl, 
wenn  sie  ein  schönes  Kunstwerk  sehen:  Zu  dieser  Schönheit  trägt 
einerseits  der  Inhalt,  der  vielleicht  sehr  angenehm  oder  er- 
haben ist,  andererseits  aber  auch  die  Form,  die  vielleicht 
sehr  reizvoll  oder  klassisch  ist,  bei.    Vielleicht  wäre  das  Kunstwerk 
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auch  schon  schön,  wenn  es  nur  den  schönen  Inhalt  hätte.  Nun 
kommt  aber  noch  die  schöne  Form  hinzu  und  das  ist  jedenfalls 
nicht  zu  verachten :  a  -{-  b  ist  mehr  als  a.  Oder  die  schöne  Form 
ist  ja  etwas  sehr  Angenehmes  und  wird  auch  wirklich  genossen. 
Aber  wenn  dazu  noch  ein  schöner  Inhalt  kommt,  so  ist 
das  jedenfalls  besser :  b  -{-  a  ist  mehr  als  b. 

In  Wirklichkeit  liegt  die  Sache  indessen  anders.  Um  das  zu 
beweisen,  will  ich  von  einem  ganz  elementaren  Beispiel  ausgehen, 
nämlich  von  dem  Gemälde  einer  Kegelkugel,  die  auf  einem  Tische 
liegt.  Angenommen,  dasselbe  wäre  mit  allem  Raffinement  einer 
entwickelten  Technik  gemalt,  in  Farbe,  Form  und  Helldunkel  so 
naturwahr,  daß  man  sich  in  dieser  Richtung  überhaupt  nichts 
Höheres  denken  könnte.  Die  Frage,  ob  ein  solches  Bild  gerade 
ein  sehr  hervorragendes  Kunstwerk  wäre,  können  wir  vorläufig 
dahingestellt  sein  lassen.  Genug  daß  es  zum  mindesten  dieselbe, 
wahrscheinlich  sogar  eine  höhere  Lust  gewährt,  als  die  schattiene 
Zeichnung  einer  Kugel,  die  ich  oben  (S.  80)  als  elementares  Beispiel 
der  plastischen  Illusion  angeführt  habe.  Denn  bei  ihm  kommt  zu 
der  plastischen  Illusion  noch  die  Stoftillusion  hinzu. 

Fragen  wir  zunächst:  Was  ist  hier  die  Form  und  was  der 
Inhalt?  Die  Form  ist  offenbar  der  kreisförmige  Umriß  des  hier 
gemalten  Abbildes  der  Kugel,  die  Abtönung  von  Licht  und  Schat- 
ten als  reiner  Helligkeitsunterschied  gefaßt,  endlich  die  Farben- 
pigmente, mit  denen  die  Lokalfarben  der  Kugel,  des  Tisches,  des 
Hintergrundes  usw.  dargestellt  sind.  Auch  das  gehört  zur  Form, 
daß  sich  die  Kugel  innerhalb  des  Rahmens  an  einer  bestimmten 
Stelle  befindet,  daß  Licht  und  Schatten  sich  in  bestimmter  Weise 
die  Wage  halten,  die  Farben  der  Kugel,  des  Tisches  und  des  Hinter- 
grundes in  „harmonischer"  Weise  zueinander  gestimmt  sind. 

Der  Inhalt  des  Bildes  aber  ist:  eine  Kegelkugel,  d.  h.  eine 
Kugel  aus  Holz,  die  eine  runde  Form  zum  Rollen  hat,  zu  einem 
bekannten  Gesellschaftsspiel  benutzt  wird,  bei  dem  man  an  körper- 
liche Bewegung,  Geselligkeit,  Freundschaft,  Bier  usw.  denkt. 

Man  stelle  sich  nun  vor,  daß  einerseits  die  Form,  andererseits 
der  Inhalt  dieses  Gemäldes  verändert  würde,  und  mache  sich  klar, 
welche  Folge  das  für  die  Kunstschönheit  haben  müßte.  Der  Ver- 
treter der  Formästhetik  wird  vielleicht  sagen,  die  Schönheit  des 
Bildes  bestehe  in  dem  kreisförmigen  Umriß  der  Kugel,  der  durch 
seine  stetige  Kur\*e  ein  Lustgefühl  auslöse,  in  dem  weichen  und 
allmählichen  Übergang  des  Lichtes  in  den  Schauen  auf  der  kreis- 
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förmig  umgrenzten  Fläche,  in  dem  schönen  Zusammenstimmen 
der  Farben  grau,  braun  und  blau.  Aber  man  setze  an  die  Stelle 
der  Kugel  einen  Kegel,  also  einen  Körper,  der  eine  ganz  andere 
Form  hat,  und  man  wird  sich  überzeugen,  daß  dem  Bilde  damit 
gar  nichts  von  seiner  Kunstschönheit  genommen  ist.  Oder  man 
setze  an  seine  Stelle  ein  hölzernes  Kästchen,  dessen  eckige  Formen 
den  weichen  Übergang  der  Lichter  und  Schatten  nicht  zeigen, 
sondern  bei  dem  gerade,  harte  Linien  die  Abgrenzung  der  Schatten- 
und  Lichtflächen  bilden.  Das  Bild  wird  dadurch  weder  schöner 
noch  häßlicher  als  es  vorher  war.  Oder  man  lege  einen  Teppich 
auf  den  Tisch,  denke  sich  eine  andere  Tapete  als  Hintergrund, 
so  daß  sich  die  ganze  Farbenzusammenstellung  verändert:  Die 
Kunstschönheit  kann  deshalb  doch  genau  ebenso  groß  sein. 

Wir  schließen  daraus,  daß  das  Schöne  nicht  in 
der  Form  als  solcher  bestehen  kann. 

Nun  denke  man  sich  den  Inhalt  verändert.  An  Stelle  der 
Kegelkugel  eine  Apfelsine.  Inhalt :  Süße,  saftige  Frucht,  aus  Italien 
stammend,  an  Italien  erinnernd,  lachender  Himmel,  schöne 
Menschen,  Genüsse  aller  Art.  Wird  dadurch  das  Kunstwerk 
schöner?  Gewiß  nicht.  Im  Gegenteil,  ich  wette  tausend  gegen 
eins,  daß  es  leichter  ist,  nach  einer  Kegelkugel  als  nach  einer 
Apfelsine  ein  erträgliches  Bild  zu  malen. 

Wir  schließen  daraus,  daß  das  Schöne  nicht  im 
Inhalt  als  solchem  bestehen  kann. 

Wenn  es  aber  weder  in  der  Form  noch  im  Inhalt  besteht, 
so  wird  es  auch  höchstwahrscheinlich  nicht  in  der  Summierung 
beider  bestehen.  Denn  aus  Nichts  plus  Nichts  kann  nicht  Etwas 
werden.  Ich  will  durchaus  nicht  leugnen,  daß  sowohl  die  Form 
als  auch  der  Inhalt  an  sich  gewisse  Reize  haben  können,  daß  z.  B. 
einerseits  das  Wohlgefühl  bei  der  ^Vnschauung  einer  harmonischen 
Farbenzusammenstellung,  andererseits  der  Gedanke  an  allerlei 
Freuden,  die  der  Inhalt  wachruft,  bei  der  Anschauung  mitwirken. 
Aber  nach  dem  Gesagten  leuchtet  schon  ein,  daß  diese  Reize  ganz 
untergeordneter  Art  sein  müssen,  daß  sie  es  also  unmöglich  sein 
können,  die  zueinander  addiert  das  Kunstschöne  ausmachen. 

Worin  besteht  dieses  dann  aber.^  Sehr  einfach.  Es  besteht 
in  dem  Verhältnis  der  Form  zum  Inhalt,  es  besteht  darin, 
daß  die  Form  der  adäquate  Ausdruck  des  Inhalts  ist. 
Das  wird  bestätigt,  wenn  man  sich  fragt,  was  denn  an  einem 
solchen  Bilde  das  eigentliche  Verdienst  des  Künsders  ist   Daß  dieser 
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eine  Kegelkugel  als  Inhalt  seines  Bildes  gewählt  hat,  ist  gewiß 
eine  sehr  geringe  Leistung.  Denn  an  den  Freuden,  deren  Erinne- 
rung ihr  Anblick  wachruft,  hat  er  ohne  Zweifel  viel  weniger  Ver- 
dienst als  der  Kegelklub,  dem  der  Beschauer  angehört.  Anderer- 
seits darf  man  aber  auch  den  Reiz  des  kreisförmigen  Umrisses 
seiner  Künstlerschaft  nicht  zurechnen.  Denn  er  ist  die  einfache 
Folge  der  praktisch  bedingten  runden  Form  der  Kugel,  und  einen 
Kreis  hätte  er  auch  allenfalls  mit  dem  Zirkel  herstellen  können,  und 
zwar  ohne  Zweifel  noch  regelmäßiger  und  „schöner"  als  aus  freier 
Hand.  Wenn  ferner  die  Farben  schon  zufällig  in  der  Natur  gut  zu- 
sammenstimmten,  was  jedenfalls  möglich  ist,  so  wäre  auch  diese 
harmonische  Zusanmienstimmung  nicht  einmal  sein  Verdienst. 

Dagegen  besteht  sein  persönliches  Verdienst  ganz  offenbar 
darin,  daß  er  die  Unu"isse  so  gezeichnet,  die  Schatten  so  abgetönt, 
die  Farben  so  aufgesetzt  hat,  daß  beim  Anblick  seines  Bildes  die 
Vorstellung  gerade  der  Natur  entsteht,  die  in  demselben  dargestellt 
werden  sollte.  Mit  einem  Worte :  Das  Kunstschöne  des  Bildes  be- 
steht in  seiner  Illusionskraft.  Man  wolle  dieses  Wort  nicht 
falsch  verstehen.  Nach  der  Illusionsästhetik  bedeutet  es  nicht  die 
Kraft,  die  Menschen  über  die  Scheinhaftigkeit  des  Bildes  zu  täuschen, 
sondern  ihnen  gleichzeitig  die  Vorstellung  einer  bestimmten  Natur 
und  einer  bestimmten  künstlerischen  Auffassung  zu  geben,  einer 
persönlichen  Kunst,  die  sich  gerade  dieser  kompositioneilen  und 
technischen  Mittel  bedient  hat,  um  die  Vorstellung  gerade  dieser 
Natur  zu  erzeugen.  Jeder  Maler  weiß,  was  selbst  bei  einem  so  ein- 
fachen Gegenstande  dazu  gehört,  um  die  Farben  so  auszuwählen 
oder  abzustimmen,  die  Umrisse  so  in  den  Rahmen  hineinzustellen, 
die  Pigmente  so  aufzusetzen,  daß  Stoff-,  plastische  und  Raum- 
illusion entsteht.  Eine  einzige  falsche  Abtönung  und  die  Kugel  klebt 
an  dem  Hintergrunde,  ein  einziger  nicht  an  seiner  Stelle  sitzender 
Pinselstrich  und  die  Kugel  bekommt  einen  Knick,  ist  keine  Kugel 
mehr.  Mag  man  also  auch  sagen :  Diese  Aufgabe  ist  niedrig  oder 
schülerhaft,  ein  solches  Bild  ist  noch  gar  kein  Kunstwerk  im 
höheren  Sinne,  soviel  ist  doch  sicher :  Das  Wenige,  was  ein  solches 
Bild  an  künstlerischen  Reizen  hat,  beruht  nicht  auf  der  Form 
allein  und  auch  nicht  auf  dem  Inhalt  allein,  sondern  auf  dem 
Verhältnis  der  Form  zum   Inhalt. 

Dies  stimmt  vollkommen  mit  dem  überein,  was  wir  oben 
(S.  287)  über  das  Verhältnis  der  beiden  Vorstellungsreihen  zuein- 
ander ermittelt  haben.     Auch  diese,  so  fanden  wir,  stehen  nicht 
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unabhängig  nebeneinander,  sondern  bedingen  sich  gegenseitig.  Wenn 
die  beiden  Urteile,  die  den  beiden  Vorstellungsreihen  entsprechen, 
lauten:  Dies  ist  ein  Bild  und  dies  ist  eine  Kegelkugel,  so  bleiben 
wir  doch  bei  dieser  Zweiheit,  diesem  Nebeneinander  nicht  stehen, 
sondern  gehen  weiter  zu  dem  dritten  Urteil:  Dieses  Bild  hat 
die  Form  einer  Kegelkugel  und  endlich:  Dies  ist  das 
Bild  einer  Kegelkugel.  Die  Möglichkeit,  zu  dieser  Schluß- 
folgerung zu  kommen,  ist  aber  lediglich  dadurch  gegeben,  daß 
das  Bild  dieselben  Formen  zeigt,  in  denen  sich  der  betreffende 
Gegenstand  in  der  Natur  darstellt,  daß  dessen  Umrisse,  Schatten, 
Farben  usw.  im  Bilde  denen  der  Natur  entsprechen. 

Wenn  wir  also  das  Kunstschöne  in  der  Illusionskraft  des  Kunst- 
werks zu  erkennen  haben,  so  ist  die  Illusionskraft  nichts  anderes 
als  dasjenige  Verhältnis  zwischen  Form  und  Inhalt,  welches  zwar 
einerseits  die  Vorstellung  der  Natur,  andererseits  aber  auch  die 
des  schaffenden  Künstlers  erzeugt.  Wie  erklärt  es  sich  nun  psycho- 
logisch, daß  der  Beschauer  gerade  durch  die  Formen,  die  das 
Bild  zeigt,  in  Illusion  versetzt  wird? 

Die  Antwort  lautet  zunächst:  Weil  die  Formen  des  Kunst- 
werks mit  den  Formen  der  Natur,  d.  h.  der  schon  bestehenden 
Vorstellung  von  den  Formen  der  Natur  übereinstimmen.  Wenn 
man  eine  wirkliche  Kegelkugel,  deren  stereometrische  Form  ja  aus 
dem  Gebrauche,  d.  h.  durch  die  Erfahrungen  des  Tastsinnes  bekannt 
ist,  aus  der  Entfernung  sieht,  so  erscheint  ihr  Umriß  kreisförmig. 
Folglich  muß  auch  das  Bild  der  Kugel  auf  der  Leinwandfläche 
einen  kreisförmigen  Umriß  haben.  An  einer  wirklichen  Kegelkugel 
erscheinen  bei  einer  bestimmten  Beleuchtung,  in  der  man  sie  oft 
gesehen  hat,  Lichter  und  Schatten  in  bestimmter  Verteilung,  in 
einem  bestimmten  Verhältnis  zueinander.  Folglich  müssen  sie 
auch  auf  der  Leinwandfläche  innerhalb  des  Kreises  dieses  Ver- 
hältnis zueinander  haben,  in  dieser  selben  Weise  verteilt  sein, 
ineinander  übergehen  usw. 

Das  ist  die  Bedeutung  des  Satzes:  Die  Form  muß  mit  dem 
Inhalt  übereinstimmen.  Genauer  ausgedrückt  müßte  es  allerdings 
heißen:  Die  Form  des  Kunstwerks  muß  mit  der  Form  der  Natur, 
die  es  darstellt,  übereinstimmen.  Aber  das  ist  ja  selbstverständ- 
lich, denn  die  bildende  Kunst  kann  eben  nur  die  Form  und  Farbe 
der  Natur  darstellen.  Die  Gefühle,  die  sich  assoziativ  an  den 
Anblick  einer  Kegelkugel  anknüpfen  lassen,  kann  der  Maler  über- 
haupt nicht  malen.    Wohl  aber  kann  er  ihre  Form  aus  der  Natur 
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in  sein  Abbild  übertragen,  wobei  er  es  dem  Beschauer  überlassen 
muß,  sich  durch  den  Anblick  dieser  Scheinform  zu  denselben 
Gefühlen  anregen  zu  lassen,  zu  denen  ihn  der  Anblick  der  wirk- 
lichen Form  anregen  würde. 

Diese  Erkenntnis  ist  durchaus  nichts  Neues.  Im  Gegenteil, 
seitdem  man  die  Einseitigkeit  der  reinen  Form-  und  der  reinen 
Inhaltsästhetik  erkannt  hat,  gibt  es  kaum  irgendein  älteres  oder 
neueres  System  der  Ästhetik,  in  dem  nicht  die  „Übereinstimmung 
von  Form  und  Inhalt**  irgendeine  Rolle  spielte.  Das  Merkwürdige 
dabei  ist  nur,  daß  man  diese  Übereinstimmung  früher  immer  in 
gleicher  Weise  von  dem  Naturschönen  wie  von  dem  Kunstschönen 
behauptet  hat  Ebenso  wie  das  Kunstschöne  sollte  auch  das  Natur- 
schöne  in  der  Übereinstimmung  von  Form  und  Inhalt  bestehen. 
Man  ist  sich  dabei  wohl  nicht  immer  bewußt  gewesen,  daß  es  sich 
in  beiden  Fällen  um  etwas  ganz  Verschiedenes  handelt  Wenn  in 
der  Natur  die  Form  zum  Inhalt  stimmt,  so  heißt  das  nichts  anderes 
als :  Ein  bestimmter  Gegenstand,  der  Inhalt  meiner  Wahrnehmung 
ist,  hat  die  und  die  Form.  Diese  Form  gehört  eben  zu  den  Eigen- 
schaften, die  sein  Wesen  ausmachen.  Daß  eine  Kegelkugel  rund 
ist,  gehört  nicht  nur  zu  ihrer  Form,  sondern  auch  zu  ihrem  Inhalt, 
denn  ohne  die  runde  Form  würde  sie  nicht  rollen,  d.  h.  eben  keine 
Kegelkugel  sein.  Wäre  die  Form  eine  andere,  so  wäre  eben  der 
Gegenstand  keine  Kegelkugel,  sondern  etwas  anderes.  In  einem 
solchen  Falle  zu  sagen :  Die  Form  stimmt  mit  dem  Inhalt  überein, 
heißt  also  im  Grunde  nichts  anderes  als  zu  sagen :  Eine  Kugel  ist 
eine  Kugel,  was  zwar  nicht  ganz  unrichtig,  aber  jedenfalls  nicht 
sehr  neu  oder  geistreich  ist. 

Bei  der  Kunst  dagegen  bedeutet  die  Übereinstimmung  von 
Form  und  Inhalt  etwas  ganz  anderes.  Ja,  man  kann  sagen,  daß  eine 
Loslösung  der  Form  vom  Inhalt  überhaupt  erst  in  der  Kunst 
einen  Sinn  hat  Hier  bedeutet  sie  nämlich,  daß  der  Künstler 
aus  der  Natur  eine  Form  abstrahiert  hat ,  die  bei  der  An- 
schauung wieder  die  Vorstellung  der  Natur  erzeugt.  Denn  er  hat 
ja  einem  beliebigen  anderen  Material  eine  Form  gegeben,  die  mit 
der  eines  Naturgegenstandes  so  übereinstimmt,  daß  man  bei  ihrem 
Anblick  zur  Vorstellung  des  Naturgegenstandes  angeregt  wird.  Der 
Unterschied  liegt  hier  schon  darin,  daß  beim  Naturgegenstand  die 
Form  von  Natur  —  oder  wenigstens  ohne  Zutun  des  Künstlers  — 
da  ist,  während  sie  beim  Kunstwerk  eine  Schöpfung  des  Künstlers 
ist,  folglich  ihm  zum  Verdienst  angerechnet  werden  muß.    Dann 
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aber  darin,  daß  das  Kunstwerk  sich  als  etwas  anderes  neben  den 
Naturgegenstand  stellt  und  dadurch  ohne  weiteres  zum  Vergleich 
mit  diesem  auffordert.  Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  diese  Art  Über- 
einstimmung psychisch  eine  ganz  andere  Bedeutung  hat  als  was 
man  etwa  in  der  Natur  Übereinstimmung  von  Form  und  Inhalt 
nennen  könnte. 

Eng  damit  zusammen  hängt  der  Begriff  des  Charakteristi- 
sch e  n ,  der  ebenfalls  von  jeher  in  der  Ästhetik  eine  Rolle  gespielt 
hat.  Auch  hier  ist  die  künstlerische  Bedeutung  des  Begriffes  durch 
seinen  schwankenden  Gebrauch  —  einmal  im  Sinne  der  Natur, 
einmal  im  Sinne  der  Kunst  —  verdunkelt  worden.  In  der  Kunst 
bedeutet  „ charakteristisch **  nichts  anderes  als  der  Natur  entsprechend. 
Wenn  ich  sage :  Der  Maler  hat  diese  knorrige  Eiche  sehr  charakte- 
ristisch wiedergegeben,  so  heißt  das  nichts  anderes  als :  P>  hat  sie 
naturgetreu  wiedergegeben.  Wenn  ich  aber  von  einer  natürlichen 
Eiche  sage:  Sie  hat  eine  charakteristische  Form,  so  heißt  das  — 
falls  ich  dabei  nicht  an  Kunstwerke  denke,  was,  wie  wir  sehen 
werden,  auch  möglich  ist  — :  Sie  hat  die  Fligentümlichkeiten,  die 
eine  Eiche  in  der  Regel  hat,  vielleicht  vollständiger  und  ausgeprägter 
als  andere  Exemplare.  Es  leuchtet  ein,  daß  das  etwas  ganz  Ver- 
schiedenes ist.  Uns  geht  zunächst  nur  die  künstlerische  Bedeutung 
des  Wortes  an.  Und  da  heißt  charakteristisch  nichts  anderes  als: 
eine  Übereinstimmung  zwischen  Form  und  Inhalt  zeigend.  Ob 
ich  also  sage:  Das  Kunstschönc  ist  das  Illusionskräftige  oder  das 
(Charakteristische  oder  das,  was  eine  Übereinstimmung  von  Inhalt 
und  F'orm  zeigt,  ist  ganz  einerlei.  Alle  diese  Bestimmungen  laufen 
auf  eins  hinaus. 

Aber  das  ist  nicht  alles,  es  kommt  dazu  ein  Zweites  ebenso 
Wichtiges.  Die  Deutung  der  Kunstschönheit  als  der  Übereinstim- 
mung zwischen  I-^orm  und  Inhalt  geht  von  der  sclbst\-erständlichen 
Voraussetzung  aus,  daß  die  Form  des  Kunstwerks  genau  mit 
der  Form  des  bctretVenden  Naturgegenstandes  übereinstimmen 
müsse.  Das  ist  aber,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  der  Fall.  Es 
hat  sich  vielmehr  gezeigt,  daß  die  größere  Illusionskraft  nicht  der- 
jenigen l^'orm  innewohnt,  die  genau  mit  der  der  betreffenden  Natur 
identisch  ist,  sondern  derjenigen,  die  in  einem  bestimmten  künst- 
lerisch genau  zu  tixierenden  Verhältnis  zu  ihr  steht,  nach  einer 
bestimmten,  durch  den  Hegriff  Stil  gekennzeichneten  Richtung  von 
ihr  abweicht.  Die  Übereinstimmung  von  Form  und  Inhalt  ist 
also   in   der  Kunst  eine  bedingte.     Es  muß  zwar  eine  Uberein- 
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Stimmung  vorhanden  sein,  aber  diese  darf  nicht  in  einer  völligen 
Identität  der  Formen  bestehen.  Eine  solche  läge  z.  B.  vor  bei  dem 
Spiegelbilde  einer  Kegelkugel,  das  ja  sonst  in  vielen  Punkten  mit 
dem  Gemälde  übereinstimmt,  aber  im  Vergleich  zu  ihm  eine  viel 
genauere  Ubereinstinmiung  mit  der  Natur  zeigt.  Wenn  man  nun 
gar  die  anderen  nicht  imitativen  Künste  in  Betracht  zieht,  so  muß 
man  sagen,  daß  es  sich  in  der  Kunst  um  eine  Übereinstimmung 
handelt,  bei  der  die  Abweichungen  unter  Umständen  größer  sein 
können  als  die  Ähnlichkeiten. 

Deshalb  wird  man  besser  tun,  den  Begriff  der  „Übereinstim- 
mung zwischen  Form  und  Inhalt"  fallen  zu  lassen  und  an  seine 
Stelle  den  des  Verhältnisses  zwischen  beiden  zu  setzen.  Das 
Schöne  ist  ein  bestimmtes  Verhältnis  zwischen  der 
Form  des  Kunstwerks  und  der  Form  seines  Inhalts, 
und  zwar  dasjenige  Verhältnis,  welches  die  Kraft 
hat,  bei  der  Anschauung  Illusion,  d.h.  zwei  Vorstel- 
lungsreihen zu  erzeugen.  Danach  legt  sich  also  das  Kunst- 
schöne ebenso  wie  der  bei  seiner  Anschauung  entstehende  psychische 
Vorgang  in  zwei  Teile  auseinander,  nämlich  erstens  in  diejenigen 
Eigenschaften,  welche  als  Übereinstimmung  mit  dem  Inhalt 
empfunden  werden,  und  zweitens  in  diejenigen,  welche  als  Ab- 
weichung vom  Inhalt  zum  Bewußtsein  kommen.  Jene  ent- 
sprechen der  Vorstellungsreihe  mit  den  illusionserregenden,  diese 
der  mit  den  illusionsstörenden  Elementen. 

Wir  wollen  nun  diese  beiden  Seiten  des  Kunstschönen  ge- 
nauer untersuchen.  Dabei  beginnen  wir  mit  der  ersteren  und 
fragen :  Was  bedeutet  psychologisch  in  den  verschiedenen  Künsten 
die  Übereinstimmung  des  Kunstwerks  mit  der  Natur? 

Am  deutlichsten  ist  das  beim  Porträt  zu  erkennen.  Ein  selbst- 
verständlicher  Bestandteil  seiner  Kunstschönheit  ist  die  Ähnlichkeit. 
Sie  allein  macht  zwar  die  Kunstschönheit  nicht  aus.  Aber  sie  ist 
die  Voraussetzung  alles  weiteren,  sie  kann  durch  nichts  anderes 
ersetzt  werden.  Das  gilt  natürlich  in  erster  Linie  von  dem  Bildnis 
einer  noch  lebenden  Person.  Wer  sich  sein  eigenes  Bildnis  oder 
das  eines  noch  lebenden  Angehörigen  malen  läßt,  tut  das  mit  der 
bewußten  Absicht,  ein  wirkliches  Abbild  von  sich  oder  dieser 
Person  in  Malerei  zu  besitzen.  Da  das  Abbild  stets  mit  dem 
Original  verglichen  werden  kann,  würde  jede  wesentliche  Ab- 
weichung der  Formen  oder  des  Ausdrucks  als  störend  empfunden 
werden.    Man  würde  sich  sagen:  Der  Maler  hat  das  Porträt  zwar 
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ähnlich  machen  wollen,  hat  es  aber  nicht  ähnlich  machen 
können.  Dadurch  würde  nicht  nur  die  Vorstellungsreihe  Natur, 
sondern  auch  die  Vorstellungsreihe  Kunst  geschwächt  werden. 

Schon  etwas  weniger  zwingend  ist  die  Forderung  der  Ähnlich- 
keit bei  dem  Porträt  eines  Verstorbenen.  Mögen  auch  seine  Züge 
in  der  Erinnerung  der  Angehörigen  weiterleben,  die  Vorstellung 
ist  doch  nicht  annähernd  so  genau  wie  bei  einem  Lebenden.  Selbst 
bei  unähnlichen  Bildnissen  Verstorbener,  die  man  nicht  unmittelbar 
vergleichen  kann,  habe  ich  oft  die  Beobachtung  gemacht,  daß  die 
Züge  des  Porträts  sich  im  Laufe  der  Zeit  in  der  Vorstellung  der 
Angehörigen  geradezu  an  die  Stelle  des  Erinnerungsbildes  schieben. 

Am  wenigsten  verlangen  wir  eine  genaue  Ähnlichkeit  bei  dem 
Porträt  einer  uns  gänzlich  unbekannten  Person.  Denn  hier  könnten 
wir  eine  Abweichung  vom  Original,  das  wir  ja  niemals  gesehen 
haben,  überhaupt  nicht  bemerken.  Das  gilt  z.  B.  gegenüber  allen 
Porträts  alter  Meister.  Man  könnte  daraus  den  Schluß  ziehen, 
daß  eine  Übereinstimmung  von  Form  und  Inhalt  hier  überhaupt 
nicht  vorhanden  wäre.  Das  wäre  aber  sehr  voreilig.  Denn  das, 
was  man  im  Bilde  sieht,  ist  eben  doch  ein  Mensch.  Und  wie 
„ein  Mensch"  ungefähr  aussieht,  weiß  jedermann.  Wir  verlangen 
also  von  einem  solchen  Bilde  zunächst,  daß  es  die  Formen,  Farben, 
Körperteile  usw.  hat,  die  wir  als  Eigenschaften  des  Menschen 
kennen. 

Aber  wir  verlangen  von  ihm  noch  mehr,  nämlich  daß  es 
individuell  in  der  Auffassung  sei.  Ob  es  das  ist,  können  wir 
ebenfalls  aus  unserer  Kenntnis  der  Natur  beurteilen.  Wir  wissen 
aus  der  F^rfahrung,  welche  individuellen  Bildungen  in  der  Natur 
vorkommen,  welche  Abweichungen  von  der  Norm  bei  gesunden 
Menschen  möglich  sind,  wie  diese  Abweichungen  wieder  im  Zu- 
sammenhang miteinander  zu  stehen  pflegen,  derart  daß  z.  B.  eine 
bestimmte  Form  der  Nase  gewöhnlich  zusammen  mit  einer  be- 
stimmten Form  des  Mundes  vorkommt  usw.  Wenn  wir  nun  in 
dem  Porträt  solche  Züge  und  solche  Zusammenhänge  bemerken, 
so  erinnern  wir  uns  unserer  Naturanschauungen  und  werden  da- 
durch in  die  Illusion  irgendeiner  individuellen  Natur  versetzt.  Hier 
ist  es  also  nicht  die  Ähnlichkeit  mit  einer  bestimmten  uns  bekannten 
Person,  sondern  die  Naturwahrheit,  die  Glaubwürdigkeit,  die 
individuelle  Wahrscheinlichkeit  im  allgemeinen,  was  unseren 
Kunstgenuß  ausmacht.  Man  muß  sich  den  Voi^ang  psychologisch 
so    erklären,    daU    eine    allgemeine,    nicht   genauer   spezialisierte 
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Vorstellung  des  menschlichen  Äußeren  vorhanden  ist,  gewisser- 
maßen auf  dem  Grunde  unserer  Seele  schlummert,  und  daß  diese 
durch  die  Anschauung  eines  solchen  Porträts  an  die  Oberfläche 
gehoben  und  dabei  gleichzeitig  in  individueller  Richtung  fixien 
wird.  Wenn  also  auch  der  besondere  Inhalt  des  Kunstwerks, 
dieser  individuelle  Mensch  erst  in  dem  Augenblick  ins  Bewußtsein 
tritt,  wo  man  das  Kunstwerk  sieht,  so  ist  doch  schon  vor  der 
Wahrnehmung  des  letzteren  etwas  in  der  Seele  vorhanden,  woran 
das  Kunstwerk  anknüpfen  kann,  eine  Vorstellung  individueller  Mög- 
lichkeiten —  vielleicht  nur  unbestimmter  Axt  — ,  mit  der  das 
Kunstwerk  nicht  in  Widerspruch  treten  darf,  wenn  ästhetischer 
Genuß  entstehen  soll.  Stellte  das  Porträt  z.  B.  einen  Menschen  von 
ganz  unnatürlichen  Verhältnissen  oder  in  einer  ganz  unmöglichen 
Haltung  oder  mit  völlig  verzeichneten  Gliedern  dar,  so  würde  ohne 
Zweifel  Unlust  entstehen,  ebenso  wenn  die  Formen  des  Porträts 
ganz  leer  und  ausdruckslos,  d.  h.  also  typisch  idealisiert  wären. 
Dagegen  körperliche  Häßlichkeiten,  die  innerhalb  der  Grenze  des 
Möglichen  liegen,  werden  im  künstlerischen  Sinne  durchaus  nicht 
als  häßlich  empfunden,  weil  sie  die  Vorstellung  des  Individuellen 
erzeugen,  die  wir  von  einem  Porträt  verlangen.  Das  beweist  schon 
die  ungeheuer  große  Zahl  berühmter  Bildnisse  häßlicher  Personen: 
Sokrates,  Äsop,  „Seneca",  Niccolo  da  Uzzano,  Tommaso  Inghirami, 
die  Zwerge  des  Velazquez  usw.,  um  nur  ein  paar  aufs  Geratewohl 
zu  nennen.  An  ihnen  kann  man  eben  erkennen,  daß  die  Kunst- 
schönheit nicht  in  der  Schönheit  des  Inhalts,  sondern  in  der 
charakteristischen  Darstellung  desselben,  mit  anderen  Worten  in 
der  Illusionskraft  besteht. 

Aus  der  Tatsache,  daß  man  Bildnisse  alter  Meister,  deren 
Originale  man  nie  gesehen  hat,  ästhetisch  genießen  kann,  hat  die 
neuere  Kunstkritik  seltsamerweise  gefolgert,  daß  ein  Porträt  gar 
nicht  ähnlich  zu  sein  brauche,  um  schön  zu  sein.  Ja,  sie  ist 
sogar  soweit  gegangen,  zu  behaupten,  daß  es  erst  dann  künstlerisch 
schön  genannt  werden  könne,  wenn  es  nicht  ähnlich  sei.  Das 
ist  in  dieser  Form  ohne  Zweifel  unrichtig.  Ein  Porträt,  dessen 
Original  man  kennt,  muß  selbstverständlich  ähnlich  sein,  ein  Porträt, 
dessen  Original  man  nicht  kennt,  braucht  nur  menschlich  und 
individuell  im  allgemeinen  zu  sein,  wenn  es  als  schön  empfunden 
werden  soll.  Danach  kann  ein  Porträt  ganz  gut  für  den  Einen  schön 
und  für  den  Anderen  häßlich  sein,  je  nach  den  Vorbedingungen,  die 
jeder  zu  seiner  Betrachtung  mitbringt.    Einem  Künstler,  der  für  die 
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Ewigkeit  schafft,  wie  Rembrandt,  kann  man  es  nicht  übel  nehmen, 
daß  er  in  seiner  reifen  Zeit  seine  Bildnisse  weniger  auf  die  äußere 
Ähnlichkeit  als  auf  die  innere  Glaubwürdigkeit,  auf  die  Illusion 
von  Leben  und  Raum  im  allgemeinen  berechnete.  Ebensowenig 
kann  man  aber  dem  Amsterdamer  Publikum  übelnehmen,  daß  es 
sich  schließlich  nicht  mehr  von  ihm  malen  lassen  wollte.  Der 
Maler  der  Schützenmahlzeit  von  1648,  Banholomäus  van  der  Helst, 
hat  für  den  Geschmack  seiner  Amsterdamer  Zeitgenossen  sicher 
das  Kunstschöne  im  höheren  Maße  erreicht  als  Rembrandt.  Dafür 
ist  aber  die  Nachtwache  für  die  Ewigkeit  gemalt.  Wir,  denen 
die  individuelle  Ähnlichkeit  der  Mitglieder  der  Schützengilde  des 
Hauptmanns  Banning  Cock  ziemlich  gleichgültig  ist,  schätzen  an 
diesem  Bilde  nur  die  Illusionskraft  im  allgemeinen.  Der  Fall,  daß 
wir  einmal  Gelegenheit  haben,  das  lebende  Original  eines  Porträts 
neben  diesem  zu  sehen,  ist  bei  Bildnissen  alter  Meister  ganz  unmög- 
lich, bei  Bildnissen  lebender,  aber  uns  nicht  verwandter  Personen 
sehr  selten.  Tritt  er  einmal  ein,  so  empfinden  wir  die  Nichtähn- 
lichkeit  als  störend,  ohne  doch  die  Ähnlichkeit  allein  schon  als 
künstlerisch  zu  empfinden.  So  erinnere  ich  mich  vor  vielen  Jahren 
in  einer  Berliner  Kunstausstellung  Moltke  beobachtet  zu  haben,  wie 
er  schweigsam  sein  von  A.  v.  Werner  gemaltes  Porträt  anschaute. 
Ich  konnte  feststellen,  daß  das  Bild  sehr  ähnlich  war. 

Analoge  Fälle  kommen  sonst  nur  noch  in  der  Zeichenstunde 
und  beim  fachmäßigen  Naturstudium  vor.  Dagegen  ist  die  Regel 
die,  daß  das  Naturobjekt  nicht  mit  dem  Abbild  zusammen  gesehen, 
also  auch  nicht  verglichen  werden  kann.  Darum  findet  aber  doch 
eine  Art  Vergleichung  statt.  Denn  fast  immer  ist  vorauszusetzen, 
daß  der  das  Kunstwerk  Genießende  schon  vor  dem  Genuß 
eine  ähnliche  Natur  wie  die  dargestellte  wahrgenommen  und 
durch  häufige  Anschauung  seiner  Erinnerung  einverleibt  hat.  Wer 
das  Gemälde  eines  Baumes  genießen  will,  muß  zum  mindesten 
einen  Baum  in  natura  gesehen  haben,  besser  noch  aus  vielen  An- 
schauungen, die  er  während  seines  Lebens  gehabt  hat,  wissen, 
wie  ein  Baum  aussieht.  Jemand,  der  noch  nie  einen  Baum  gesehen 
hätte,  könnte  auch  das  Bild  eines  Baumes  nicht  genießen,  ja  nicht 
einmal  verstehen.  Kin  operierter  Blindgeborener  würde  in  dem 
Bilde  eines  Baumes  nur  grüne  Farbenflecke  auf  Leinwand  sehen, 
aber  nicht  wissen,  daU  diese  Farbenflecke  Blätter,  diese  Blätter 
Zweige  bedeuten.  \\s  würde  nur  die  eine  Vorstcllungsrcihe  Form  — 
und  auch  diese  nur  ohne  ihre  spezifisch  künsderische  Bedeutung  — 

36* 


A04  Fünfzehntes  Kapitel 


erleben,  dementsprechend  auch,  wenn  überhaupt  einen  Genuß, 
jedenfalls  keinen  ästhetischen  haben. 

Daraus  ergibt  sich,  daß  das  Vorhandensein  ähnlicher 
Erinnerungsvorstellungen  die  Vorbedingung  jedes 
ästhetischen  Genusses  ist.  Wer  einen  gemalten  Wald  ge- 
nießen will,  muß  schon  in  einem  wirklichen  Walde  gewesen  sein. 
Wer  den  ganzen  Zauber  eines  gemalten  Waldes  ausschöpfen  will, 
der  muß  den  Zauber  eines  wirklichen  Waldes  schon  an  sich 
erfahren  haben.  Vorausgesetzt  auch  er  könnte  die  Formen  des 
Waldes  rein  äußerlich  in  dem  Bilde  wiedererkennen,  so  fielen 
doch  ohne  das  Vorangehen  eines  eigenen  intensiven  Naturgenusses 
alle  die  reichen  und  tiefen  Gefühlswirkungen  weg,  die  mit  der 
Vorstellung  des  Waldes  verbunden  sein  können. 

Ebenso  in  allen  Künsten.  Wer  die  schauspielerische  Darstellung 
eines  Trunkenen  genießen  und  ästhetisch  beurteilen  will,  muß  schon 
wirkliche  Trunkenbolde  gesehen  haben.  Wer  ein  Tonstück  traurigen 
Charakters  genießen  will,  muß  den  Ausdruck  der  Trauer,  z.  B.  in 
einer  klagenden  Stimme  aus  dem  Leben  kennen,  an  sich  selbst 
empfunden  oder  an  anderen  beobachtet  haben.  Der  Genuß,  den 
man  dann  an  dieser  imitativen  Seite  des  Kunstschönen  hat,  besteht 
darin,  daß  man  sich  der  Übereinstimmung  der  Formen 
des  Kunstwerks  mit  denen  des  Erfahrungsbildes  be- 
wußt wird.  Dieses  Sichbewußtwerden  spricht  sich  in  dem  Urteil 
aus:  „Ja,  so  sieht  ein  Wald  aus"  oder:  „Gerade  so  schwankt  und 
lallt  ein  Betrunkener"  oder:  „Wie  wahr  ist  doch  der  Ausdruck  der 
Klage  in  dieser  Melodie." 

Auch  hier  gilt  übrigens,  daß  das  Kunstwerk  durchaus  nicht 
genau  mit  der  Erinnerungsvorstellung  übereinzustimmen  braucht. 
In  den  meisten  Fällen  wird  eine  ungefähre  Übereinstimmung 
genügen.  Es  ist  ein  ganz  seltener  Fall,  daß  der  Beschauer  eines 
Bildes  einen  auf  demselben  gemalten  Baum  genau  so  schon  in 
der  Natur  gesehen  hat,  oder  daß  der  Zuschauer  eines  Theater- 
stücks einem  Trunkenen,  der  genau  so  aussieht  wie  der  auf  der 
Bühne  vorgeführte,  schon  einmal  auf  der  Straße  begegnet  ist.  Viel- 
mehr  genügt  schon  eine  allgemeine  Übereinstimmung  in  den  Haupt- 
punkten, um  ihm  das  Gefühl  zu  geben :  Dieser  Wald  ist  naturwahr 
gemalt,  das  Spiel  des  Betrunkenen  ist  charakteristisch,  die  Melodie 
ist  gefühlvoll.  Je  mehr  Naturerscheinungen  der  betreffenden  Art 
der  Genießende  schon  wahrgenommen  hat,  um  so  mehr  weiß  er 
auch,    daß   die   verschiedenen   Erscheinungen   trotz   aller  überein- 
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stimmenden  Züge  doch  in  den  einzelnen  Formen  oft  weit  von- 
einander abweichen.  Er  wird  also  eine  gewisse  Abweichung  von 
seinen  einzelnen  Erinnerungsvorstellungen  durchaus  nicht  als  un- 
natürlich empfinden,  vorausgesetzt  nur,  daß  eine  Übereinstimmung 
in  den  Hauptsachen  vorhanden  ist. 

Man  wird  sagen :  Das  Vorhandensein  einer  solchen  Erinnerungs- 
vorstellung ist  selbstverständlich.  Leute,  die  keine  Bäume  oder 
Wälder  gesehen  hätten,  gibt  es  nicht.  Und  dann  ist  diese  Überein- 
stimmung auch  gar  nichts  künsderisches,  da  auch  die  gewöhnliche 
Anschauung,  bei  der  von  Kunst  nicht  die  Rede  ist,  das  Vorhanden- 
sein einer  Erinnerungsvorstellung  voraussetzt.  Wenn  ich  einen 
(wirklichen)  Apfel  sehe,  habe  ich  immer  schon  andere  vorher  ge- 
sehen.    Gerade  deshalb  erkenne  ich  ihn  ja  als  Apfel. 

Hierauf  habe  ich  folgendes  zu  erwidern.  Allerdings  haben  die 
meisten  Menschen  die  Dinge,  die  sie  in  der  Kunst  sehen,  oder 
wenigstens  ähnliche  auch  schon  in  der  Natur  gesehen  —  obwohl 
es  ja  bekannt  ist,  daß  z.  B.  Großstadtkinder  sehr  häufig  noch  keinen 
Wald  zu  Gesicht  bekommen  haben.  Aber  wieviele  Inhalte  kommen 
in  der  Kunst  vor,  denen  keine  völlig  adäquate  Erinnerungsvorstel- 
lung entspricht!  Mit  wievielen  völlig  unbekannten  Lebensverhält- 
nissen macht  allein  die  Poesie  den  Menschen  bekannt!  Die  Kunst 
setzt  wohl  Erinnerungsvorstellungen  voraus,  aber  sie  hält  sich 
durchaus  nicht  streng  an  dieselben,  sondern  geht  in  der  Regel 
über  sie  hinaus.  Und  was  die  Hauptsache  ist:  Selbst  da,  wo  der 
Genießende  ähnliche  Dinge  schon  aus  der  Erfahrung  kennt,  muß 
man  sagen:  Zwischen  Kennen  und  Kennen  ist  ein  Unterschied. 
Tatsächlich  bestehen  in  bezug  auf  den  Umfang  und  die  Deutlich- 
keit der  Krinncrungsvorstellungen  sehr  viele  Abstufungen.  Das 
wesentliche  \'erdienst  der  Kunst  ist  eben,  daß  sie  dem  Menschen 
das,  was  er  nur  ungefähr  weiß,  wovon  er  nur  verschwommene 
\'orstcllungen  hat,  klar  und  in  individualisierter  Form,  d.  h.  eben 
illusionskräftig  vor  Augen  führt. 

Was  aber  die  gewöhnliche  Anschauung  betrifft,  so  spielt  bei 
ihr  die  Krinnerungsvorstellung  schon  deshalb  eine  ganz  andere 
Rolle  als  bei  der  künstlerischen  Anschauung,  weil  dabei  das  Ver- 
dienst des  Künstlers  und  die  durch  die  Sprache  der  Kunst  be- 
dingte Umgestaltung  der  Natur  gar  nicht  in  F'rage  kommt.  Wenn 
ich  einen  wirklichen  Apfel  sehe  und  als  Apfel  erkenne,  so  gehört 
dazu  weder  künstlerisches  V^erständnis  von  meiner  Seite,  noch 
künstlerisches  Verdienst  von  Seiten  eines  Künsders,  es  ist  vielmehr 
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ganz  selbstverständlich.  Wenn  ich  aber  das  Gemälde  eines  Apfels 
als  Apfel  erkenne,  so  ist  das  eben  die  Folge  davon,  daß  der 
Künsder  diesen  Apfel  gerade  so  und  nicht  anders  gemalt  hat. 

Ein  ganz  ähnlicher  Fall  wie  beim  Porträt  liegt  bei  derjenigen 
Gattung  der  Landschaft  vor,  die  ein  bestimmtes  Stück  Erde  dar- 
stellt, nämlich  der  Vedute.  Daß  diese  mit  der  betreffenden  Natur 
übereinstimmen  muß,  ist  selbstverständlich.  Denn  derjenige,  der 
ein  solches  Bild  bestellt  oder  kauft,  tut  es,  um  durch  den  Anblick 
desselben  gerade  an  diese  Natur  erinnert  zu  werden.  Für  ihn 
besteht  also  das  Kunstschöne  tatsächlich  in  einer  möglichst  genauen 
Übereinstimmung  von  Form  und  Inhalt,  genauer  gesagt  der  Form 
des  Bildes  mit  der  Form  der  Natur.  Jede  Abweichung,  alles  was 
ihm  in  der  Landschaft  fremd  ist,  wird  er,  mag  es  sonst  sein  wie 
es  wolle,  häßlich  finden.  Damit  ist  das  Publikum  für  solche  Bilder 
naturgemäß  eingeschränkt.  Sie  können  ihre  spezifische  Wirkung 
nur  bei  denen  ausüben,  die  das  Vorbild  kennen,  und  der  Zwang 
absoluter  Ähnlichkeit  erschwert  jene  künstlerische  Umgestaltung 
der  Natur  im  Sinne  des  Stils,  in  der  wir  eine  besondere  Schönheit 
der  Kunst  erkannt  haben.  Deshalb  wird  auch  die  Vedute  immer 
eine  niedere  Gattung  der  Malerei  bleiben,  von  allen  vielleicht  am 
wenigsten  für  die  Ewigkeit  geschaffen. 

Bei  der  frei  erfundenen  Landschaft  liegt  die  Kunstschönheit 
wiederum  nicht  in  der  Übereinstimmung  mit  einer  ganz  bestimmten 
Natur,  sondern  in  der  Glaubwürdigkeit  und  Naturwahrheit  im 
allgemeinen.  Deshalb  ist  es  auch  bei  ihr  völlig  gleichgültig,  ob 
der  Maler  die  einzelnen  Teile  nach  einer  bestimmten  Natur  kopiert 
und  nur  das  Ganze  frei  erfunden,  oder  ob  er  auch  das  Einzelne 
aus  dem  Kopfe  gemalt  hat.  Denn  vorausgesetzt,  er  legte  bei  seiner 
Ausführung  eine  bestimmte  Natur  zugrunde,  so  wäre  es  doch  ganz 
unwahrscheinlich,  daß  der  Beschauer  gerade  diese  Natur  schon 
einmal  gesehen  hätte.  Sein  Genuß  könnte  also  auch  nicht  darin 
bestehen,  daß  er  die  Übereinstimmung  der  Malerei  mit  einer  be- 
stimmten ihm  bekannten  Natur  empfände,  sondern  nur  darin,  daß 
er  sich  ihrer  Naturwahrheit  überhaupt  bewußt  würde. 

Im  übrigen  ist  eine  genaue  Übereinstimmung  von  Form  und 
Inhalt  am  meisten  in  den  Gattungen  der  Malerei  erforderlich,  deren 
Gegenstände  in  der  Natur  keine  großen  Verschiedenheiten  zeigen, 
und  deren  Form  den  meisten  Menschen  durch  ihr  häufiges  Vor- 
kommen geläufig  ist.  Zwischen  zwei  Nüssen,  zwei  Bierflaschen, 
zwei  Löffeln   besteht  in  der  Regel  kein  großer  Unterschied.     Zu- 
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dem  haben  die  meisten  Menschen  diese  Gegenstände  während 
ihres  Lebens  in  großer  Zahl  gesehen,  so  daß  sie  sich  eine  ver- 
hältnismäßig klare  Vorstellung  von  ihrer  Form  und  Farbe  machen 
können.  Es  ist  also  selbstverständlich,  daß  ein  Maler,  der  sie  dar- 
stellen will,  dabei  im  Interesse  der  künstlerischen  Wirkung  mög- 
lichst naturgetreu  verfahren  muß.  Deshalb  ist  das  Stilleben  auch 
eine  der  Gattungen,  bei  denen  fast  ausnahmslos  unmittelbar  nach 
der  Natur  gearbeitet  wird.  Sobald  man  einmal  klar  darüber  ist, 
wie  man  die  Gegenstände  gruppieren  will,  kann  das  Bild  durch 
ein  direktes  Nachahmen  nicht  verlieren,  sondern  nur  gewinnen, 
vorausgesetzt  daß  der  Maler  sich  auch  hier  nicht  mit  einem 
mechanischen  Nachpinseln  begnügt.  Es  ist  durchaus  kein  Zweifel, 
daß  die  Übereinstimmung  des  Kunstwerks  mit  einer  (gedachten) 
Natur  hier  einen  ganz  wesentlichen  Teil  des  Kunstschönen  aus- 
macht.  Die  Überraschung,  das  Staunen,  die  Bewunderung  ob  der 
Natürlichkeit  solcher  Bilder,  die  in  allen  Berichten  über  alte  Kunst- 
werke,  ja  auch  in  den  Äußerungen  der  Künstler  selbst  so  oft 
wiederkehrt,  ist  durchaus  keine  unästhetische  Regung,  sondern  in 
diesem  Falle  recht  eigentlich  der  Kern  des  ästhetischen  Genusses, 
neben  dem  das  künstlerische  Arrangement,  die  bildmäßige  Zurecht- 
rückung der  Gegenstände  oft  sehr  zurücktritt.  Wenigstens  ist  es 
charakteristisch,  daß  moderne  Stillebenmaler,  wie  K.  Schuch,  auf 
diese  gar  keinen  Wert  legen,  während  sie  in  der  alten  Stilleben- 
malerei allerdings  eine  große  Rolle  spielt. 

Die  Übereinstimmung  von  Form  und  Inhalt  beschränkt  sich 
aber  nicht  auf  das  äußere  Aussehen  der  Gegenstände.  Dieses  wäre 
allenfalls  mit  einer  gewissen  technischen  Geschicklichkeit  und  einem 
scharfen  Blick  für  Formen  und  Farben  zu  erreichen.  Mit  Recht 
würde  man  sagen,  diese  Art  Schönheit  sei  denn  doch  eine  ziemlich 
niedere,  die  unmöglich  den  Kern  des  Kunstschönen  ausmachen 
könne.  Aber  wie  es  neben  der  Stoffillusion  eine  Gefühlsillusion 
gibt,  so  gibt  es  auch  neben  der  (Übereinstimmung  im  Stofflichen 
eine  l^bereinstimmung  in  den  geistigen  Eigenschaften,  im  Cha- 
rakter usw.  Wenn  zur  Ähnlichkeit  eines  Porträts  nicht  nur  die 
Übereinstimmung  in  den  äußeren  Formen,  sondern  auch,  und  zwar 
in  erster  Linie,  das  Treffen  des  geistigen  Ausdrucks,  d.  h.  des 
Charakters  gehört,  so  ist  wohl  klar,  daß  der  Begriff  der  Überein- 
stimmung doch  auch  in  anderem  und  tieferem  Sinne  verstanden 
werden  kann,  als  das  vielfach  geschieht.  Um  den  Charakter  einer 
Person  zu  erfassen,  muß  man  Menschenkenntnis  haben,  das  heißt 
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die  Fähigkeit,  in  das  geistige  Wesen  der  Menschen  einzudringen. 
Wenn  es  sich  auch  für  den  Maler  nur  um  die  Art  handelt,  wie 
dieses  geistige  Wesen  äußerlich  zutage  tritt,  wie  es  sich  mimisch 
äußert,  so  ist  doch  schon  zum  Verständnis  dieser  mimischen 
Äußerung  ein  Erfassen  des  geistigen  Wesens  nötig.  Dehnen  wir 
die  Übereinstimmung  zwischen  Form  und  Inhalt  hierauf  aus,  so 
leuchtet  ein,  daß  dasjenige  an  der  Kunst,  was  in  diesem  Sinne 
schön  ist,  einen  Schluß  auf  gewisse  geistige  Fähigkeiten 
des  Malers  zuläßt,  die  nicht  mit  den  Wonen  „Augentier" 
oder  „Handgelenk"  erschöpft  werden  können. 

Noch  deutlicher  tritt  dies  bei  der  religiösen  Kunst,  der  Genre- 
kunst, der  historischen  Kunst  usw.  zutage.  Wenn  ich  mir  auf 
Grund  meiner  Bibelkenntnis  Maria  zwar  als  arm,  aber  als  jung- 
fräulich, keusch,  demütig  usw.  denke  und  dann  ein  Madonnen- 
bild sehe,  in  welchem  sie  alt,  sinnlich,  hofiförtig  usw.  dargestellt  ist, 
so  empfinde  ich  das  als  unschön.  Diese  Unschönheit  erlaubt 
mir  auch  gewisse  Schlüsse  auf  das  Gemüt  des  Malers  zu  ziehen. 
Denn  mag  er  Maria  auch  nur  deshalb  so  charakterisiert  haben, 
weil  das  Modell,  das  ihm  zufällig  zur  Verfügung  stand,  diese 
Eigenschaften  hatte,  so  ist  doch  schon  der  Umstand,  daß  er  sich 
mit  diesem  Modell  zufrieden  gab,  ein  Zeichen  geringer  geistiger 
Kultur.  Ist  das  aber  richtig,  dann  geht  daraus  umgekehrt  hervor, 
daß  die  Übereinstimmung  des  Kunstwerks  mit  der  eigenen  Natur- 
auffassung für  den  Genießenden  auch  eine  Schönheit  höherer 
geistiger  Art  ist.  Man  sieht  aber  daraus,  daß  sich  auch  diese  Schön- 
heiten höherer  Art  immer  auf  ein  Verhältnis  von  Form  und 
Inhalt,  auf  die  Übereinstimmung  des  Kunstwerks  mit  gewissen 
schon  vorher  bestehenden  Naturvorstellungen  zurückführen  lassen. 

Hierauf  beruht  auch  im  wesentlichen  die  psychologische  Schön- 
heit der  Poesie.  Wenn  ich  irgendeine  poetische  Schilderung,  die 
Darstellung  eines  Charakters,  die  innere  geistige  Entwicklung  eines 
Menschen  schön  finde,  so  setzt  das  immer  eine  Übereinstimmung 
mit  den  Anschauungen  vom  menschlichen  Wesen  voraus,  die  ich 
mir  früher  gebildet  habe.  Nicht  als  ob  der  Dichter  nur  das 
schildern  dürfte,  was  ich  selbst  schon  beobachtet  oder  an  mir  selbst 
erfahren  habe.  Dann  wäre  sein  Darstellungsgebiet  wahrlich  sehr 
eingeschränkt.  Aber  auch  das,  was  mir  neu  ist,  was  meine  An- 
schauung erweitert,  muß  sich  —  genau  wie  in  der  bildenden  Kunst 
—  innerhalb  der  Grenzen  des  menschlich  Möglichen,  des  psycho- 
logisch Wahrscheinlichen  halten.     Gegen  nichts  ist  der  feinfühlige 
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Leser  so  empfindlich  wie  gegen  Unnatur.  Der  leiseste  Zug  davon 
kann  die  ästhetische  Wirkung  einer  Dichtung  völlig  zerstören, 
mag  diese  auch  sonst  formell  noch  so  vollendet,  inhaldich  noch 
so  befriedigend  oder  erhaben  sein.  Daraus  schließen  wir  eben 
empirisch,  daß  die  Schönheit  nicht  gleich  schöner  Form  oder  gleich 
schönem  Inhalt,  sondern  gleich  Natüriichkeit,  menschlicher  Glaub- 
würdigkeit usw.  ist.  Das  schließt  natürlich  nicht  aus,  daß  eine 
Dichtung  auch  eine  schöne  Form  haben,  auch  unsere  Anschau- 
ungen vom  menschlichen  Wesen  erweitern,  uns  neue  und  un- 
erwanete  Blicke  in  die  menschliche  Natur  tun  lassen  kann.  Aber 
jenes  ist  für  sich  allein  überhaupt  noch  keine  Kunst,  und  dieser 
ethische  oder  intellektuelle  Wert  steht  auf  einem  anderen  Blatte, 
ist  nicht  mit  dem  ästhetischen  identisch. 

Diese  Beispiele,  die  aus  verschiedenen  Kunstgebieten  gewählt 
sind  und  einem  verschiedenen  Niveau  des  Schönen  angehören, 
mögen  genügen  um  zu  beweisen,  daß  es  sich  bei  dem  Kunstschönen 
immer  nur  um  ein  Verhältnis  zwischen  Form  und  Inhalt 
handeln  kann.  Mathematisch  formuliert  würde  das  lauten:  Das 
Schöne  x  ist  weder  =  a  (Inhalt),  noch  ^=  b  (Form),  noch  auch 
-  a  -{-  bj  sondern  =  a\  b^  wobei  noch  besonders  zu  bemerken 
ist,  daß  a  und  b  einander  durchaus  nicht  gleich  sein  müssen,  in 
der  Regel  sogar  etwas  voneinander  verschieden  sind. 

Soweit  das  erwähnte  Verhältnis  zwischen  Form  und  Inhalt  als 
eine  —  ungefähre  —  l  Übereinstimmung  aufzufassen  ist,  läuft  seine 
Wirkung,  wie  man  leicht  sieht,  auf  das  hinaus,  was  die  Alten  als 
das  Wiedererkennen  der  Natur  im  Kunstwerke  bezeichneten. 
Nach  Aristoteles  beruht  der  Kunstgenuß  auf  dem  Schluß  (avJUo- 
yio^i,6g\  daß  dieses  jenes  ist  (ön  jovto  lxeiyo\  d.  h.  daß  das  Kunst- 
werk, welches  man  wahrnimmt,  gleich  der  Natur  ist,  die  man  früher 
gesehen  hat,  also  aus  der  Erinnerung  kennt.  Allerdings  kommt 
zu  diesem  „Zusammensehen  des  Kunstwerks  mit  der  Natur",  wie 
man  es  nennen  könnte,  noch  hinzu,  daß  wir  dadurch  unsere  An- 
schauung erweitern,  daß  wir  etwas  hinzulernen,  die  Dinge  so  auf- 
fassen lernen,  wie  der  Künstler  sie  auffaßt.')  Allein  es  wird  sich 
fragen,  ob  nicht  damit  schon  etwas  Intellektuelles  in  die  ästhetische 
Anschauung  eingemengt  wird,   was  zum  mindesten  nicht  für  jede 


*)  \'gl.  Heyfelder,  Die  Illusionstheorie  und  Goethes  Ästhetik.  Ästhetische 
Studien.  Zweites  Hett,  1004,  S.  43,  wo  der  illusionistische  Charakter  der 
Ästhetik  des  Aristoteles  überzeugend  nachgewiesen  wird. 
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Kunst  Gültigkeit  hat.  Denn  diese  Erweiterung  der  Anschauung  im 
Sinne  eines  Hinzulernens  trifft  jedenfalls  nicht  bei  allen  Kunst- 
gattungen zu.  So  dürfte  es  z.  B.  schwer  sein,  die  Wirkung  eines 
Stillebens,  eines  Blumenstücks,  eines  Ornaments  oder  eines  Tanzes 
als  ein  Hinzulernen,  ein  Vertiefen  der  Anschauung  aufzufassen. 
Das,  was  dabei  über  die  Wirkung  der  Natur  hinausgeht,  ist  das 
Reinkünstlerische,  d.  h.  Persönliche  am  Kunstwerk,  worüber  "wir 
später  noch  handeln  werden. 

Daß  der  ästhetische  Genuß  nicht  auf  dem  einfachen  Wieder- 
erkennen der  Natur  im  Kunstwerk  beruhen  kann,  liegt  von  vorn- 
herein auf  der  Hand.  Wäre  das  der  Fall,  so  wäre  unsere  Freude 
an  einem  Kunstwerk  etwa  gleich  dem  Vergnügen,  das  wir  beim 
Wiedersehen  eines  alten  Bekannten  empfinden,  der  sich  in  der 
Zwischenzeit,  in  der  wir  ihn  nicht  gesehen,  nur  wenig  verändert 
hat.  Oder  gleich  der  Befriedigung,  die  wir  fühlen,  wenn  wir  bei 
unserer  ersten  Reise  in  die  Schweiz  alle  die  Gegenden,  die  wir 
seit  unserer  Kindheit  aus  Bildern  kennen,  in  natura  wiederfinden. 
Ich  zweifle  nicht  daran,  daß  oberflächliche  Betrachter  die  Kunst 
tatsächlich  in  dieser  Weise  genießen.  So  gibt  es  gewiß  viele 
„Musikfreunde",  für  die  der  Hauptgenuß  an  einer  Oper  darin  be- 
steht, daß  sie  die  Melodien  „wiedererkennen".  Ich  erinnere  mich, 
daß  ich  als  junger  Mensch,  in  der  Zeit,  als  unsere  Architektur  voll- 
ständig in  den  Bahnen  der  Gotik  und  Renaissance  wandelte,  der 
Überzeugung  war,  das  Schöne  in  der  Baukunst,  das  mir  niemand 
recht  erklären  konnte,  bestehe  darin,  daß  man  an  einem  aus- 
geführten Gebäude  die  echten  Stilformen,  deren  man  sich  aus  dem 
kunsthistorischen  Unterricht  erinnere,  wiedererkenne. 

Natürlich  kann  davon  nicht  die  Rede  sein.  Zwar  halte  ich 
es  nicht  für  unmöglich,  daß  schon  das  Wiedererkennen  allein  einen 
gewissen  Genuß  bereitet.  Es  ist  auch  kaum  zu  bezweifeln,  daß 
die  Freude  über  das  imitative  Geschick  des  Künstlers  speziell  in 
den  nachahmenden  Künsten  einen  Teil  des  ästhetischen  Genusses 
ausmacht.  Man  wendet  zwar  dagegen  immer  ein,  daß  das,  was 
die  bloße  Nachahmung  leiste,  auch  von  der  Photographie  geleistet 
werden  könne.  Allein  die  alten  Meister  kannten  keine  Photo- 
graphie, und  wir  wissen  aus  den  Biographien  mehrerer  von  ihnen, 
daß  sie  besonders  in  ihrer  Jugend  eine  ganz  hervorragende  Freude 
an  der  genauen,  ja  sogar  betrügerischen  Nachahmung  hatten.  So 
imitierte  z.  B.  Michelangelo  als  Junger  Mensch  nicht  nur  einen 
antiken   Amor   so,    daß   er  geradezu  für  antik  gehalten  werden 
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konnte,  sondern  fälschte  auch  eine  Zeichnung  so  genau,  daß  der 
Besitzer  sich  dadurch  täuschen  ließ.  Es  scheint  also,  daß  die 
Lust  an  der  Imitation  als  solcher,  die  Freude,  dabei  seine  tech- 
nische Geschicklichkeit  zeigen  zu  können,  in  früheren  Zeiten,  wo 
die  Flucht  vor  der  Photographie  die  Künstler  noch  nicht  in  die 
entgegengesetzte  Richtung  trieb,  wirklich  einen  Teil  des  ästhetischen 
Genusses  ausmachte. 

Dabei  ist  aber  immer  festzuhalten,  daß  aus  dem  Reiz  der 
Imitation  noch  keineswegs  folgt,  daß  das  Abbild  genau  mit  der 
entsprechenden  Natur  übereinstimmen  muß.  Wir  haben  ja  ge- 
sehen, daß  die  Möglichkeit  des  Wiedererkennens  schon  bei  dem 
Vorhandensein  einer  ungefähren  Erinnerungsvorstellung  vorliegt. 
Es  ist  wie  gesagt  eine  Tatsache,  daß  die  Erinnerungsvorstellungen 
bei  verschiedenen  Menschen  ganz  verschieden  deutlich  sind.  Das 
läßt  sich  empirisch  sehr  leicht  durch  das  Gedächtniszeichnen  nach- 
weisen. Jeder  Zeichenlehrer  weiß,  daß  Kinder  nur  sehr  allgemeine 
Vorstellungen  von  der  Natur  haben.  Sie  sehen,  wie  ihre  Gedächtnis- 
zeichnungen beweisen,  nicht  nur  die  Dinge  in  ganz  allgemeinen 
P^ormen,  indem  sie  nur  ihre  großen  durchgehenden  Züge  wahr- 
nehmen, sondern  sie  sehen  sie  auch  in  ganz  falschen  Proportionen, 
indem  sie  das,  was  sie  interessiert,  worauf  sie  in  der  Natur  ihr 
Augenmerk  besonders  richten,  viel  größer  und  deutlicher  zeichnen 
als  alles  andere.  P2rst  ganz  allmählich  stellt  sich  eine  annähernd 
richtige  Beobachtung  der  Verhältnisse  ein.  Es  ist  kein  Zweifel,  daß 
ein  Erwachsener  —  gleiche  sinnliche  Begabung  vorausgesetzt  — 
viel  mehr  in  der  Natur  sieht  als  ein  Kind.  Seine  Anschauung 
der  Natur  ist  nicht  etwa  nur  eine  andere,  sondern  eine  bessere, 
d.  h.  genauere  und  vollständigere. 

Diese  Gradabstufungen  setzen  sich  dann  bei  den  Erwachsenen 
fort.  Es  ist  fast  eine  Banalität,  daran  zu  erinnern,  daß  verschiedene 
Menschen  die  Natur  ganz  verschieden  genau  beobachten,  daß  es 
sinnlich  begabte  und  sinnlich  unbegabte  gibt,  daß  die  einen  ein 
so  schlechtes  Formengedächtnis  haben,  daß  sie  überhaupt  nichts 
aus  der  Erinnerung  zeichnen  können,  die  anderen  ein  so  gutes, 
daß  sie  jederzeit  imstande  sind,  etwas,  was  sie  gesehen  haben, 
zeichnerisch  wiederzugeben. 

Unter  normalen  \'erhältnissen  wird  man  annehmen  dürfen, 
daß  Künstler  sehr  viel  deutlichere  Erinnerungsvorstellungen  haben 
als  Laien.  Denn  die  Beobachtung  der  Natur  und  ihre  Fixierung 
im  Kunstwerk  ist  ihr  Lebensberuf,  die  Tätigkeit,  auf  die  sie  sich 
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ganz  konzentrieren.  Ja  man  wird  sogar  annehmen  dürfen,  daß 
sie  in  der  Natur  weit  mehr  sehen,  daß  sie  dieselbe  schon  bei  der 
einfachen  genauen  Nachahmung  weit  mehr  ausschöpfen  als  alle 
anderen  Menschen. 

In  Zeiten  einer  realistischen  Entwicklung  wird  das  besonders 
deutlich  hervortreten.  Da  es,  wie  wir  gesehen  haben,  immer  die 
Künstler  sind,  deren  sich  das  Bedürfnis  nach  einem  Wechsel  der 
Formen  zuerst  bemächtigt,  da  sie  also  bei  dem  Fortschritt  in  der 
Richtung  auf  die  Natur  recht  eigentlich  vorangehen,  ist  es  selbst- 
verständlich, daß  sie  dem  Gros  der  Laien  in  der  Feinheit  der  Natur- 
beobachtung immer  um  einen  Grad  überlegen  sein  werden. 

Hieraus  ergibt  sich  aber,  daß  das  Kunstschöne  an  ihren  Werken 
nicht  lediglich  auf  denjenigen  Elementen  beruhen  kann,  die  ein 
Wiedererkennen  herbeiführen,  sondern  auch  auf  denen,  die 
ein  Genauererkennen,  ein  Hinausgehen  über  die  bisherige 
Erkenntnis  ermöglichen.  Das  ist  es,  was  Aristoteles  meinte,  als 
er  zum  Wiedererkennen  noch  das  Hinzulernen  (fiavMveiv)  fügte, 
um  das  Wesen  des  ästhetischen  Genusses  zu  vervollständigen. 

Dieses  Hinzulernen  muß  sich  nun,  wenn  dauernder  ästhetischer 
Genuß  entstehen  soll,  auf  wirklich  in  der  Natur  vorhandene  Eigen- 
schaften beziehen.  Der  Künstler  darf  nicht  Dinge,  d.  h.  formale 
Eigentümlichkeiten  in  die  Natur  hineinsehen,  die  tatsächlich  nicht 
darin  sind.  Denn  nur  unter  dieser  Voraussetzung  findet  seine  Kunst 
auch  bei  den  folgenden  Generationen  Anerkennung.  Ist  es  doch 
selbstverständlich,  daß,  wenn  man  durch  die  Kunst  auf  irgend  etwas 
aufmerksam  gemacht  worden  ist,  was  man  bisher  in  der  Natur 
noch  nicht  beobachtet  hat,  man  die  nächste  Gelegenheit  benutzt, 
um  es  ebenfalls  zu  beobachten.  Man  kommt  dann  eben  dem 
Künstler  in  seiner  Naturanschauung  nach.  Oft  wird  es  nur  des 
Anstoßes  der  Kunst  bedürfen,  um  Naturerinnerungen,  die  bis  dahin 
eine  etwas  verschwommene  Form  hatten,  zu  klären,  so  daß  man 
beim  Anblick  des  Kunstwerks  unwillkürlich  zu  dem  Urteil  gedrängt 
wird:  „Ja  so  ist  die  Natur.  Das  ist  aber  auch  wahr,  das  hättest 
du  längst  sehen  sollen." 

Derart  mögen  die  Gefühle  gewesen  sein,  mit  denen  die  Menschen 
des  1 5.  Jahrhunderts  die  Bilder  J.  van  Eycks  und  die  Menschen  des 
16.  Jahrhunderts  diejenigen  Dürers  betrachtet  haben.  Der  oberfläch- 
liche unerzogene  Blick  des  Laien  sieht  in  dem  nackten  menschlichen 
Körper  eine  gleichmäßig  fleischfarbene  Masse,  die  hier  und  da, 
besonders  an  den  Wangen,   etwas  ins  Rötliche  hinüberspielt.     So 
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ist  das  Nackte  auch  im  Mittelalter  dargestellt  worden.  Der  geschulte 
und  scharfe  Blick  des  Malers  dagegen  sieht  z.  B.  in  der  Oberfläche 
einer  Hand  zahllose  verschiedene  Farben.  An  der  einen  Stelle  er- 
scheint sie  ihm  mehr  weißlich,  an  der  anderen  mehr  rötlich,  dann 
wieder  mehr  grau  oder  blau  oder  braun.  Er  sieht  die  weichen 
Farbenmodulationen,  die  durch  die  Härchen  auf  der  Haut,  durch  die 
durchscheinenden  Adern,  durch  die  hornige  Haut  an  den  Gelenken 
verursacht  werden.  Und  sobald  er  alles  dies  in  der  Natur  be- 
obachtet hat,  will  er  es  natürlich  auch  im  Bilde  darstellen.  Es  war 
ein  Ungeheures  in  der  Geschichte  der  Malerei,  als  sie  von  der 
älteren,  flächenhaft  kolorierenden  Darstellung  des  Mittelalters  zum 
wirklich  farbigen  Sehen  überging.  Der  erste,  der  diesen  Schritt  tat, 
J.  van  Eyck,  ragt  schon  deshalb  turmhoch  über  seine  Vergänger 
hinaus.  Seine  Kunst  unterschied  sich  von  der  ihrigen  nicht  da- 
durch, daß  er  ein  Problem,  das  man  verschieden  lösen  kann,  und 
das  sie  in  ihrer  Weise  gelöst  hatten,  in  einer  anderen,  d.h.  in 
seiner  Weise  löste,  sondern  daß  er  eine  unvollkommenere  ^\rt  der 
Darstellung  durch  eine  vollkommenere  ersetzte.  Er  kam  damit 
tatsächlich  der  Natur  näher,  zeigte  den  Menschen  Dinge  in  der 
Natur,  die,  obwohl  tatsächlich  vorhanden,  doch  bis  dahin  von  ihnen 
nicht  beobachtet  worden  waren.  Daß  er  außerdem  auch  stilisierte, 
soll  nicht  geleugnet  werden.  Aber  für  die  große  Masse  seiner  Zeit- 
genossen, für  diejenigen,  die  seinen  Ruhm  verbreiteten,  war,  wie 
aus  den  zeitgenössischen  Berichten  hen'orgeht,  die  größere  An- 
näherung an  die  Natur  das  Entscheidende. 

Man  betont  bei  Dürer  neuerdings  immer  den  Fortschritt  zur 
strengeren  Stilisierung,  den  er,  angeblich  durch  das  Vorbild  der 
Italiener,  im  Laufe  der  Jahre  gemacht  habe.  Er  selbst  erkannte 
den  Fonschritt,  wie  Melanchthon  aus  seinem  eigenen  Munde  gehört 
hatte,  darin,  daß  er  von  den  „mannigfaltigen"  und  „ungewohnten" 
Formen  seiner  Jugend  immer  mehr  zu  der  Einfachheit  der 
Natur  fortgeschritten  sei.  Mehr  und  mehr  habe  er  gegen  das 
Ende  seines  Lebens  einschen  lernen,  wie  schwer  es  sei,  nicht 
von  der  Natur  abzuweichen.  Natürlich  hat  er,  wie  alle 
großen  Künstler,  in  seinen  reiferen  Jahren,  bei  völliger  Beherrschung 
der  Technik,  mehr  vereinfacht  als  in  seiner  Jugend.  Aber  die 
Hauptsache  war  für  ihn  auch  damals  immer  das  tiefere  Aus- 
schöpfen der  Natur.  Man  schaue  sich  eine  Hand  oder  einen  Fuß 
oder  eine  Draperie  unter  den  Studienzeichnungen  zum  Hellerschen 
Altarbilde   an    und   vergleiche  sie   mit  analogen  Bildungen  Schon- 
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gauers  oder  Wohlgemuts.  Nicht  die  stärkere  Stilisierung,  sondern 
die  größere  Naturwahrheit,  der  größere  Reichtum  dessen, 
was  der  Künstler  aus  der  Natur  herausholt,  ist  es,  was 
den  Unterschied,  den  Fortschritt  ausmacht.  Es  ist  ganz  selbst- 
verständlich, daß  für  die  Mehrzahl  seiner  Zeitgenossen  das  Kunst- 
schöne seiner  Werke  in  erster  Linie  auf  dieser  vertieften  Natur- 
anschauung beruhte.  Man  sah  eben  in  seinen  Bildern  und  Stichen 
eine  viel  reichere,  mannigfaltigere,  interessantere  Natur  als  in  denen 
seiner  Vorgänger.  Der  Genuß  an  seinen  Werken  war  also  nicht 
nur  verursacht  durch  ihre  einfache  Übereinstimmung  mit  der  schon 
vorhandenen  Naturanschauung  des  Publikums,  sondern  ebensosehr 
durch  ihr  Hinausgehen  über  dieselbe,  freilich  ein  Hinaus- 
gehen, das  sich  innerhalb  der  Grenzen  der  Natur  hielt. 

Analog  ist  auch  die  ästhetische  Auffassung  Vasaris,  von  dem  wir 
annehmen  dürfen,  daß  er  in  dieser  Beziehung  das  Sprachrohr  seiner 
Lehrer  und  Vorbilder,  der  großen  Meister  der  italienischen  Hoch- 
renaissance war.  Er  ist  durchaus  nicht  der  Ansicht,  daß  die  Meister 
des  Cinquecento,  die  Vertreter  der  „maniera  moderna",  die  Natur  — 
im  Interesse  der  Stilisierung  —  weniger  genau  als  ihre  Vorgänger 
nachgeahmt  hätten.  Im  Gegenteil,  er  sieht  ihren  Ruhm  gerade  in 
einer  genaueren  Naturnachahmung.  Bei  den  Quattrocentisten  „ver- 
mißt man  noch  die  feinsten  Feinheiten.  Sie  konnten  zwar  einen 
Arm  und  ein  Bein  ungefähr  richtig  und  in  plastischer  Rundung 
darstellen,  aber  sie  verstanden  es  noch  nicht,  die  Muskeln  mit 
jener  graziösen  und  weichen  Leichtigkeit  durchzuarbeiten,  bei  der 
man  auch  die  feinen,  kaum  sichtbaren  Übergänge  sieht,  wie  es 
beim  lebendigen  Fleische  der  Fall  ist.  Wenn  sie  auch 
die  Figuren  genauer  studierten,  so  daß  man  in  ihnen  mehr  Zeich- 
nung sah  als  in  denen  ihrer  Vorgänger,  wodurch  sie  derNatur 
ähnlicher  wurden,  so  war  deshalb  doch  noch  nicht 
alles  in  ihren  Werken  zu  erkennen,  was  die  Natur 
bietet.  Es  fehlte  ihnen  die  höchste  Feinheit  der  Vollendung, 
durch  welche  die  Bilder  eine  gewisse  Kühnheit  (d.  h.  eine  packende 
Naturwahrheit)  erhalten.''  Die  haben  erst  die  „modernen"  Meister 
erreicht.  So  wird  bei  Lionardo  da  Vinci  außer  der  Kühnheit  und 
V^ortrefflichkeit  der  Zeichnung,  die  eben  auch  auf  die  packende 
Naturwahrheit  hinausläuft,  besonders  die  „subtilste  Nach- 
ahmung aller  Einzelheiten  der  Natur  genau  so  wie 
sie  sind"  gepriesen.  Von  der  Mona  Lisa  heißt  es:  „Wenn 
jemand  sehen  wollte,  wie  sehr  die  Kunst  imstande  ist,  die  Natur 
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nachzuahmen,  so  konnte  er  es  an  diesem  Kopfe  leicht  erkennen. 
Denn  da  waren  alle  Einzelheiten  gemalt,  die  manüber- 
haupt  mit  Feinheit  malen  kann.  So  hatten  z.  B.  die  Augen 
jenen  Glanz  und  jene  Feuchtigkeit,  die  man  immer  im  Leben 
beobachtet,  und  rings  um  sie  waren  alle  jene  violetten  und  bläu- 
lichen Töne  und  Härchen  angebracht,  die  nicht  ohne  die 
größte  Sorgfalt  ausgeführt  werden  können.  Die  Augen- 
brauen konnten  in  der  Art,  wie  die  Haare  aus  der  Haut  hervor- 
wuchsen, hier  enger,  dort  weiter,  und  wie  sie  sich  den  Poren  der 
Haut  entsprechend  bewegten,  nicht  naturwahrer  gemalt  sein"  usw. 

Ich  will  natürlich  nicht  behaupten,  daß  mit  solchen  Schilde- 
rungen das  Wesen  derartiger  Bilder  erschöpft  sei.  Allein  es  wird 
gegenüber  den  modernen  Beurteilungen  der  Werke  des  klassischen 
Stils  vielleicht  nicht  unangebracht  sein,  darauf  aufmerksam  zu 
machen,  daß  die  Zeitgenossen  und  Freunde  der  großen  Meister 
selbst,  die  gewiß  sehr  oft  mit  ihnen  und  ihren  Schülern  über  die 
Aufgaben  der  Malerei  gesprochen  haben,  die  eigentliche  Kunst- 
schönheit dieser  Werke  in  ihrer  Naturwahrheit  erkannten,  und 
zwar  darin,  daß  sie  die  Natur  genauer  und  infolgedessen  über- 
zeugender, illusionskräftiger  darstellten  als  ihre  Vorgänger. 

Diese  Steigerung  und  Vervielfältigung  der  Naturwahrheit  konnte 
in  den  Zeiten  der  ruhig  und  stetig  sich  entwickelnden  klassischen 
Kunst  niemals  zu  einem  völligen  Bruch  mit  der  Vergangenheit 
führen.  Aus  diesem  Grunde  hören  wir  auch  nichts  von  Konflikten 
zwischen  den  Künstlern  und  ihrem  Publikum,  von  verkannten 
Genies,  die  ihr  ganzes  Leben  lang  vergeblich  um  Verständnis  ge- 
rungen hätten.  Im  Gegenteil,  die  meisten  klassischen  Künstler 
sind  auffallend  früh  zu  Ruhm  und  Ansehen  gelangt.  Die  Bahn- 
brecher der  rtorentinischen  Renaissance,  die  Brunelleschi,  Ghiberti, 
Donatello,  Masaccio  waren,  als  sie  ihre  großen  Meisterwerke  schufen, 
Jünglinge  von  24  oder  25  Jahren.  Michelangelo,  Raffael,  Dürer 
und  Rembrandt  wurden  von  den  Besten  ihrer  Zeit  schon  in  einem 
Alter  anerkannt,  in  dem  sich  heutzutage  ein  Künstler  kaum  selbst 
erhalten  kann.  Und  ihr  Ruhm  ist  ihnen,  von  Rembrandt  ab- 
gesehen, bis  zu  ihrem  Lebensende  treu  geblieben.  Das  macht,  sie 
waren  zwar  ihren  Zeitgenossen  voraus,  aber  nicht  soweit,  daß 
diese  beim  Anblick  ihrer  Werke  den  Zusammenhang  mit  der  eigenen 
Naturanschauung  verloren  hätten.  Die  Fähigkeit  des  Schauens, 
auch  der  Natur  gegenüber,  war  damals  ohne  Zweifel  weiter  ver- 
breitet   als    heutzutage.     Gewiß    besteht   ein   großer   Unterschied 
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zwischen  einem  Fuße  Peruginos  und  einem  solchen  des  jugend- 
lichen RaflFael.  Dieser  hat  eben  mehr  in  der  Natur  gesehen  als 
sein  Lehrer,  hat  das  harte  Schema  der  Formen,  das  damals  ohne 
Zweifel  der  Naturanschauung  des  umbrischen  Publikums  entsprach, 
durch  gefühlvoller  gezogene  Umrisse,  feiner  modellierte  Formen 
ersetzt.  Aber  die  gleiche  Gefühlsweise  ist  doch  auch  in  den  neuen 
Formen  unverkennbar,  und  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  die 
Betrachter  des  Sposalizio ,  wenn  sie  sich  auch  des  Hinausgehens 
über  die  gewohnte  Naturanschauung  wohl  bewußt  waren,  doch 
diese  neue  J^orm  als  besonders  natürlich  und  illusionskräftig 
empfanden. 

Heutzutage  ist  der  Unterschied  der  Naturanschauung  zwischen 
Künstler  und  Publikum  in  der  Regel  viel  größer.  Das  liegt  vor 
allem  an  dem  Rückgang  der  rein  sinnlichen  Begabung  bei  den 
meisten  Menschen.  Man  weiß  aus  den  Kunsterziehungsdebatten 
der  letzten  Jahre,  daß  hier  ein  wirklicher  Mißstand  zu  beklagen 
ist,  den  wir  nur  durch  eine  intensive  künstlerische  Erziehung  über- 
winden können.  Die  Folge  davon  ist  die,  daß  viel  häufiger  als 
früher  Konflikte  zwischen  Künstler  und  Publikum  eintreten.  Ge- 
rade deshalb  ist  auch  die  Annahme,  daß  die  Künstler  in  der 
Richtigkeit  und  Tiefe  der  Naturanschauung  den  Laien  überlegen 
sind,  heutzutage  ganz  besonders  berechtigt.  Freilich  ist  hier  der 
Gegensatz  oft  so  groß,  daß  ein  ästhetischer  Genuß  nicht  zustande 
kommen  kann.  Man  erinnere  sich  z.  B.  der  Zeit,  als  in  unseren 
Ausstellungen  die  bekannten  Bilder  mit  den  blauen  und  violetten 
Schatten  auftraten.  Sofort  erhob  sich  ein  allgemeiner  Sturm  der 
Entrüstung.  Das  sollte  Natur  sein?  Das  war  ja  pure  Willkür,  bare 
Effekthascherei.  Farbenblindheit  war  noch  das  zarteste  Schimpf- 
wort.    Viele  redeten  von  Sanatorium  und  Irrenhaus. 

Und  doch  lag  die  Sache  ganz  einfach.  Das  Publikum  hatte 
diese  Schatten  in  der  Natur  noch  nicht  gesehen,  konnte  also  auch 
Bilder,  auf  denen  sie  vorkamen,  nicht  genießen.  Es  sah  in  der 
Natur  immer  nur  graue  Schatten.  Denn  es  wußte,  daß  die 
Schatten  grau  waren,  und  die  Maler  hatten  sie  auch  immer  grau 
gemalt.  Durch  das  Wissen  war  das  Sehen  der  Menschen  gefälscht 
worden.  Die  Folge  davon  war  die,  daß  das  Publikum  in  diesen 
Bildern  die  Natur  nicht  wieder  erkannte,  und  deshalb  sprach  es 
ihnen  die  Kunstschönheit  ab.  Eine  kleine  Abweichung  von  dem 
Gewohnten,  wenn  sie  nur  wirklich  die  Folge  einer  genaueren 
Naturbeobachtung   gewesen   wäre,   hätte   man   sich   noch  gefallen 
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lassen.  Aber  diese  Abweichung  war  zu  groß.  Man  verstand  diese 
Bilder  überhaupt  nicht  mehr. 

Wären  nun  diese  bunten  Schatten  nicht  wirklich  in  der  Natur 
vorhanden,  sondern  willkürliche  Elrfindungen  der  Künstler  gewesen, 
so  wäre  wahrscheinlich  eine  Übereinstimmung  zwischen  den  diffe- 
rierenden Naturanschauungen  niemals  erfolgt.  So  aber  waren  sie 
tatsächlich  vorhanden,  wie  sich  jeder  Spaziergänger  bei  abendlichem 
Sonnenschein  auf  Schnee-  oder  Sandflächen  überzeugen  kann. 
Und  nachdem  man  sich  davon  nachträglich  überzeugt  hatte,  kehrte 
man  mit  dieser  verfeinerten  und  vertieften  Naturanschauung  zu 
den  Hildem  zurück.  Jetzt  konnte  man  diese  ästhetisch  genießen, 
denn  jetzt  war  die  Übereinstimmung  zwischen  der 
wahrgenommenen  Kunstform  und  dem  Erinnerungs- 
bilde hergestellt. 

Man  wifd  hieraus  vielleicht  doch  den  Schluß  ziehen,  daß 
das  Kunstschöne  die  völlige  Übereinstimmung  des  Kunst- 
werks mit  der  Naturanschauung  voraussetze.  Für  jeden  Menschen 
würde  dann  diejenige  Kunst  die  schönste  sein,  die  mit  seiner 
Naturanschauung  am  meisten  übereinstimmte.  Allein  jene  Beispiele 
aus  der  alten  Kunst  belehren  uns  eines  besseren.  Sie  zeigen  uns 
nämlich,  daß  eine  Differenz  dann  nicht  als  unschön  empfunden 
wird,  wenn  sie  nicht  zu  groß  ist,  d.  h.  wenn  sie  dem  Publikum 
das  Nachkommen  noch  gerade  möglich  macht.  Nicht  völlig  Neues, 
Ungewohntes,  Frappierendes  will  das  Publikum  sehen,  sondern 
Neues  zum  Alten,  einen  organischen  in  einer  bestimmten  Ent- 
wicklungsrichtung liegenden  Fortschritt.  Dieser  Fortschritt,  d.  h. 
diese  wenn  auch  nur  kleine  Differenz  zwischen  den  beiden  Natur- 
anschauungen ist  z^var  nicht  unbedingt  nötig,  wenn  ein  Kunstwerk 
als  schön  anerkannt  werden  soll.  Denn  es  gibt  zahllose  Menschen, 
die  eine  Kunst  in  den  gewohnten  Formen  lieber  sehen  als  eine 
solche,  die  darüber  hinausgeht.  Aber  es  scheint  doch,  daß  der 
höhere  ästhetische  Genuß  am  besten  bei  einer  kleinen  Differenz 
zustande  kommt.  Ist  das  richtig,  so  geht  daraus  hervor,  daß  in 
Zeiten  einer  realistischen  Kunstentwicklung  die  imi- 
tative Schönheit  des  Kunstwerks  in  demjenigen  Ver- 
hältnis der  Kunstform  zu  der  Erinnerungsvorstel- 
lung besteht,  bei  dem  jene  an  Naturwahrheit  ein 
wenig  über  diese  hinausgeht. 

Dazu  kommt  nun  aber  nach  dem  Obigen  die  zweite  Seite  des 
Kunstschönen,  nämlich  der  Stil.    Wenn  zum  ästhetischen  Genuß 
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außer  der  Reihe  der  illusionserregenden  Vorstellungen  auch  die 
der  illusionsstörenden  gehört,  so  ist  selbstverständlich,  daß  ein 
Kunstwerk  nur  dann  als  schön  bezeichnet  werden  kann,  wenn  es 
außer  der  Naturwahrheit  auch  noch  den  Stil  hat,  durch  den 
eben  diese  Reihe  der  illusionsstörenden  Vorstellungen  erzeugt  wird. 

Wie  nun  der  Genuß  an  der  Naturwahrheit  gewisse  Erinne- 
rungsvorstellungen voraussetzt,  mit  denen  die  Anschauung  des 
Kunstwerks  übereinstimmen  muß,  ebenso  setzt  der  Genuß  am  Stil 
gewisse  Erinnerungsvorstellungen  voraus,  wenn  er  überhaupt  zu- 
stande kommen  soll.  Während  sich  jene  auf  die  Natur  beziehen, 
betrc;ifen  diese  natürlich  den  Stil,  d.  h.  die  Umgestaltung  der  Natur 
mit  Rücksicht  auf  die  Mittel  der  künstlerischen  Darstellung.  Das 
heißt  mit  anderen  Worten:  Um  die  Stilschönheit  eines 
Kunstwerks  zu  genießen,  muß  man  gewisse  Vorstel- 
lungen vom  Stil  des  betreffenden  Materials,  außer- 
dem vom  historischen  Stil  der  Zeit,  in  der  das  Kunst- 
werk entstanden  ist,  haben. 

Wir  erinnern  uns,  daß  zum  ästhetischen  Genuß  das  Bewußt- 
sein gehört,  die  Formen  des  Kunstwerks  seien  materialgerecht. 
Wenn  ich  ein  Chopinsches  Nocturne  mit  größtem  Genüsse  höre, 
so  stammt  ein  Teil  dieses  Genusses  ohne  Zweifel  daher,  daß  ich 
zu  dem  Urteil  komme:  Wie  ist  doch  die  ganze  Komposition  auf 
das  Klavier  berechnet,  wie  hat  doch  der  Tondichter  verstanden, 
durch  die  Wahl  der  musikalischen  Formen  das  an  Gesang  aus  dem 
Klavier  herauszuholen,  was  darin  liegt. 

Um  aber  zu  diesem  Urteil  zu  kommen,  muß  ich  offenbar  das 
Instrument  kennen,  d.  h.  entweder  aus  eigener  Erfahrung  oder 
zum  mindesten  aus  häufigem  und  aufmerksamem  Zuhören  wissen, 
was  das  Klavier  überhaupt  an  Gesang  hergibt.  Es  ist  ganz  un- 
denkbar, daß  ein  Mensch,  der  nicht  entweder  selbst  die  ver- 
schiedenen Klangwirkungen  des  Klaviers  ausprobiert  oder  sich 
wenigstens  durch  Anhören  fremden  Spiels  eine  klare  Vorstellung 
von  den  technischen  Eigentümlichkeiten  des  Instruments  gebildet 
hätte,  die  eigentümliche  Materialschönheit  einer  Chopinschen  Kom- 
position würdigen  könnte. 

Wenn  es  zum  ästhetischen  Genuß  eines  Mosaikgemäldes  auch 
gehört,  daß  man  sich  der  durch  die  Technik  bedingten  monumen- 
talen Einfachheit  der  Formen  be\vui3t  ist,  so  geht  daraus  hervor, 
daß  man  die  Technik  des  Mosaiks  kennen  muß,  um  diese  An 
Kunstschönheit  zu  verstehen  und  auf  sich  wirken  zu  lassen.     Das 
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heißt,  man  muß  entweder  selbst  die  Mosaiktechnik  praktisch  aus- 
geübt, oder  zum  mindesten  viele  Mosaikgemälde  gesehen  haben,  die 
alle  diesen  eigentümlichen  Stil  zeigen.  Bei  wem  diese  Bedingungen 
nicht  erfüllt  sind,  während  er  andererseits  die  Natur  leidlich  kennt, 
der  wird  wohl  die  Abweichungen  eines  solchen  Bildes  von  der 
Natur  bemerken,  aber  nicht  wissen,  wodurch  sie  begründet  sind, 
daß  sie  sich  aus  der  Technik  von  selbst  ergeben.  Er  wird  also 
das  Kunstschöne,  obwohl  es  in  Wirklichkeit  vorhanden  ist,  doch 
nicht  genießen  können.  Denn  die  Vorstellungsreihe  Natur  wird 
wegen  der  vielen  Abweichungen  von  der  Natur  nicht  genügend 
zustande  kommen,  die  Vorstellungsreihe  Kunst  zwar  im  allgemeinen 
vorhanden,  aber  nicht  genau  genug  spezifiziert  sein. 

Auch  das  Verständnis  des  historischen  Stils  setzt  das  Vor- 
handensein gewisser  Vorstellungen  von  Stilisierung  schon  vor  der 
Anschauung  des  Kunstwerks  voraus.  Denn  die  Stilisierung  der  Natur 
ist  ja  zu  verschiedenen  Zeiten  eine  ganz  verschiedene  gewesen.  Pro- 
bleme wie  das  Raumproblem,  das  Bewegungsproblem,  das  Problem 
der  Darstellung  der  Haare  usw.  werden  tatsächlich  in  verschiedenen 
Zeiten  ganz  verschieden  gelöst.  In  der  einen  Periode  legt  man 
mehr  Wert  auf  die  naturwahre  Darstellung  des  Einzelnen,  in  der 
anderen  mehr  auf  die  einheitliche  Wirkung  des  Ganzen.  In  der 
einen  Periode  vereinfacht  man  mehr,  in  der  anderen  weniger.  Wie 
es  nun  selbstverständlich  ist,  daß  ein  schönes  Kunstwerk  in  bezug 
auf  die  Intimität  der  Naturnachahmung  zum  mindesten  nicht  hinter 
der  zeitgenössischen  Naturanschauung  zurückbleiben  darf,  so  ist  es 
auch  selbstverständlich,  daß  es  von  der  Art  der  Natur^'eränderung, 
die  dem  Stilbedürfnis  der  Zeitgenossen  entspricht,  nicht  völlig  ab- 
weichen darf.  Wäre  z.  H.  zu  Dürers  Zeit  in  Deutschland  plötzlich 
ein  Maler  aufgetreten,  der  die  Haare  etwa  in  der  breiten  malerischen 
Weise  das  Vclazquez  gemalt  hätte,  so  wäre  er  —  das  kann  man 
mit  Sicherheit  sagen  -  nicht  verstanden  worden.  Man  kannte  eben 
damals  nur  die  lineare  Stilisierung  der  Haare,  diese  wurden  nicht 
anders  als  zeichnerisch  dargestellt.  Jene  breite  malerische  Weise  wäre 
deshalb  als  oberflächlich  und  unnatürlich,  d.  h.  häßlich  empfunden 
worden.  Träte  umgekehrt  heutzutage  ein  Maler  auf,  der  seine 
Perspektiven  etwa  so  zeichnete  wie  Giotto,  so  w^rde  man  ihn  ein- 
fach auslachen.  Denn  jedermann  weiß  heutzutage,  wie  man  eine 
Architektur  perspektivisch  richtig  zeichnet. 

Deshalb  ist  auch  das  bewußte  Archaisieren,  der  „Primitivis- 
mus"   vieler   moderner   Maler    ästhetisch   so   verwerflich.     Soweit 
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diese  Richtung  nicht  aus  einfachem  Unvermögen  hen^orgeht,  was, 
wie  ich  glaube,  meistens  der  Fall  ist,  zwingen  diese  Maler  sich 
geradezu  künstlich  zu  einer  Stilisierung,  über  die  ihre  Zeit  sonst 
schon  weit  hinausgekommen  ist.  Daß  das  Publikum  oder  wenig- 
stens ein  Teil  desselben  sich  derartige  Anachronismen  gefallen 
läßt,  erklärt  sich  nur  aus  der  irrtümlichen  Auffassung,  daß  man, 
um  zu  stilisieren,  unvollkommen  und  ungeschickt  malen  müsse. 

Damit  ist  nicht  gesagt,  daß  ein  Kunstwerk,  um  schön  zu  sein, 
genau  den  Grad  und  die  Art  der  Stilisierung  zeigen  müsse,  wie 
alle  gleichzeitigen  Werke.  Im  Gegenteil,  auch  hier  tritt  die  Forde- 
rung der  Persönlichkeit  insofern  in  ihr  Recht,  als  eine  kleine 
Abweichung  vom  Hergebrachten  als  Ausdruck  des  persönlichen 
Stils  angenehm  empfunden  wird.  In  welcher  Richtung  diese  Ab- 
weichung erfolgt,  ist  nicht  ganz  gleichgültig.  Das  muß  sich  nach 
der  jeweiligen  allgemeinen  Tendenz  der  Kunst  richten.  In  Zeiten 
einer  realistischen  Kunstentwicklung,  wo  die  Aufmerksamkeit  der 
Künstier  und  Laien  vorwiegend  auf  die  Annäherung  an  die  Natur 
eingestellt  ist,  wird  als  schön  nur  eine  solche  Abweichung  empfun- 
den, die  in  der  Richtung  auf  die  Natur  geht.  Sie  wird  darin 
bestehen,  daß  konventionelle  Arten  der  Naturveränderung,  die 
bisher  noch  bestanden  haben,  verlassen  und  die  Formen  der  Natur 
„naiver",  „unbefangener",  „voraussetzungsloser"  wiedergegeben  wer- 
den. In  Zeiten  einer  idealistischen  Kunstentwicklung  dagegen  wird 
das  Bedürfnis  in  der  Richtung  nach  einer  etwas  stärkeren  Stili- 
sierung, das  heißt  in  der  Richtung  von  der  Natur  weg  gehen. 

In  beiden  Fällen  hat  also  das  Schöne  einen  relativen  Charakter. 
Es  ist  immer  nur  ein  Schönes  mit  Beziehung  auf  eine  bestimmte 
Zeit,  eine  bestimmte  allgemeine  Kunstrichtung.  Wiederum  ist  es 
müßig,  darüber  zu  streiten,  welche  Art  der  Abweichung  die  ästhe- 
tisch höherstehende  sei.  Nur  soviel  kann  man  sagen,  daß  in  den 
Zeiten  der  höchsten  Kunstblüte  eine  Abweichung  in 
der  Richtung  auf  den  Stil  niemals  mit  einer  Ent- 
fremdung gegenüber  der  Natur  verbunden  gewesen  ist. 
Wenn  Vasari  im  Sinne  seiner  Zeit  recht  hatte,  als  er  sagte,  die 
Künstler  des  Cinquecento,  an  ihrer  Spitze  Leonardo  da  Vinci,  zeich- 
neten sich  vor  ihren  Vorgängern  durch  eine  feinere  und  intimere 
Naturnachahmung  aus,  so  kann  man  doch  auch  den  modernen 
Propheten  des  klassischen  Stils  nicht  unrecht  geben,  wenn  sie 
darauf  hinweisen,  daß  gerade  diese  Meister  mehr  stilisiert  haben  als 
ihre  Vorgänger.     Zwar  wird  niemand  dem  Quattrocento  den  Stil 
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absprechen,  aber  das  ist  gewiß  zuzugeben,  daß  das  Cinquecento  ihm 
in  einigen  Richtungen,  z.  B.  der  Vereinfachung,  der  Heraushebung 
des  Wesentlichen,  der  Konzentration  usw.  überlegen  ist.  Nun  wird 
man  ja  natürlich  immer  schwer  nachweisen  können,  welche  der 
beiden  Seiten  einer  Kunstrichtung,  die  Naturnachahmung  oder  der 
Stil,  von  den  Zeitgenossen  mehr  als  „das  Schöne"  aufgefaßt  worden 
ist.  Dürften  wir  den  Äußerungen  der  Schriftsteller  glauben,  so 
würde  sich  das  Zünglein  der  Wage  wohl  mehr  nach  der  Seite  der 
Naturwahrheit  neigen.  Aber  man  darf  nicht  vergessen,  daß  die 
Theoretiker  der  Renaissance  —  ebenso  wie  die  der  Antike  —  neben 
der  Naturwahrheit  immer  die  „Schönheit"  als  das  Ziel  der 
Kunst  nennen.  Ich  werde  im  achtzehnten  Kapitel  nachweisen,  daß 
das  Naturschöne,  das  in  der  Geschichte  der  Ästhetik  eine  so  große 
Rolle  spielt,  sich  bei  genauerem  Hinsehen  als  das  im  Sinne  der 
Naturveränderung  Stilvolle  oder  Konventionelle  entpuppt.  Es  tritt 
zwar  in  der  realistischen  Renaissancetheorie  weit  hinter  der  Natur- 
wahrheit zurück,  ist  sogar  nachweislich  sehr  oft  damit  identifiziert 
worden.  Aber  es  ist  doch  auch  als  etwas  Besonderes  vorhanden, 
wenn  es  auch  bisher  in  seiner  Eligenart  meistens  nicht  erkannt 
worden  ist. 

Ist  die  hier  vorgetragene  Auffassung  richtig,  so  ergibt  sich 
daraus,  daß  das  Kunstschöne,  mag  es  auch'  real  im  Kunstwerk 
vorhanden  sein,  doch  insofern  ganz  subjektiv  ist,  als  es  nur  unter 
gewissen  Voraussetzungen  zum  Bewußtsein  kommen  und 
genossen  werden  kann.  Diese  Voraussetzungen  beziehen  sich  auf 
das  Vorhandensein  der  beiden  Erinnerungsvorstellungen  Natur 
und  Stil,  die  wir  eben  besprochen  haben.  Für  denjenigen 
Menschen,  der  die  Natur  nicht  kennt,  ist  das  Kunstschöne,  das 
in  der  Intimitclt  der  Naturnachahmung  oder  der  Annäherung  an 
die  Natur  besteht,  überhaupt  nicht  vorhanden.  Denn  er  bringt  zu 
seiner  Betrachtung  nicht  die  Voraussetzungen  mit»  unter  denen  es 
innerlich  lebendig  werden  kann.  Kr  ist  also  auch  ganz  außerstande 
zu  beurteilen,  ob  ein  Künstler  in  einem  seiner  Werke  seine  Zeit- 
genossen an  Intimität  der  Naturnachahmung  übertrifft.  Wer  ferner 
nach  seiner  obertlachlichen  Kenntnis  der  Kunst  gar  nicht  beurteilen 
kann,  ob  ein  Kunstwerk  in  bezug  auf  die  Stilisierung  der  Natur  den 
Bedinguni^en  des  Materials  entspricht  und  auf  dem  Boden  der  be- 
treffenden Zeit  steht,  der  kann  den  Teil  des  Kunstschönen,  der 
sich'  als  Stil  darstellt,  unmöglich  verstehen,  also  auch  nicht  ge- 
nießen. 
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Da  nun  die  Kenntnis  der  Natur  sowohl  wie  der  Kunst  bei 
verschiedenen  Menschen  eine  ganz  verschiedene  ist,  so  muß  auch 
die  Fähigkeit,  das  Schöne  zu  empfinden,  ganz  verschieden  sein. 
Das  wird  durch  die  tatsächlich  sehr  großen  Abweichungen  des 
Kunsturteils  bestätigt.  Das  Kind  verlangt  eine  andere  Kunst  als  der 
Erwachsene,  der  Primitive  eine  andere  als  der  Kulturmensch,  der 
Mann  eine  andere  als  die  Frau.  Jeder  Beruf,  jede  Gesellschafts- 
klasse hat  wieder  eine  Kunst,  die  ihr  besonders  zusagt. 

Es  wäre  offenbar  falsch  zu  glauben,  der  Genuß,  den  alle  diese 
verschiedenen  Menschen  an  der  ihnen  zusagenden  Kunst  hätten, 
wäre  verschieden  groß,  der  künstlerisch  Ungebildete  genösse  seine 
Kunst  weniger  als  der  künstlerisch  Gebildete  die  seinige.  Viel- 
mehr werden  wir  annehmen  müssen,  daß  auch  eine  unvollkommene 
Kunst  von  denen  in  voller  Stärke  genossen  werden  kann,  deren  Natur- 
und  Kunstvorstellungen  in  entsprechender  Weise  unvollkommen 
sind.  Aber  ebenso  sicher  ist  es,  daß  ein  Mensch,  der  beschränkte 
Natur-  und  Kunstvorstellungen  hat,  dasjenige  Kunstschöne,  das 
auf  reichere  und  feinere  Kunstvorstellungen  berechnet  ist,  nicht 
genießen  kann.  Jeder  Mensch  kann  eben  nur  das  Kunstschöne 
genießen,  das  seiner  Vorbildung  entspricht,  d.  h.  er  wird  das  als 
schön  empfinden,  was  mit  seinen  Vorstellungen  von  Natur  und 
Kunst  übereinstimmt.  Wer  eine  oberflächliche  Kenntnis  der  Natur 
hat,  wird  eine  intime  Naturnachahmung  nicht  würdigen  können, 
und  wer  eine  intime  Kenntnis  der  Natur  hat,  dem  wird  eine  ober- 
flächliche Naturnachahmung  häßlich  erscheinen.  Wer  gar  nichts 
von  den  Eigentümlichkeiten  des  Materials  und  von  Kunstgeschichte 
weiß,  wird  eine  stilisierende  Kunst  überhaupt  nicht  verstehen,  wer 
beides  kennt,   wird  eine  einseitig  naturalistische  Kunst  ablehnen. 

Die  Illusionsästhetik  wäre  nun  eigentlich  nicht  verpflichtet, 
zwischen  diesen  ganz  verschiedenen  Kunstauffassungen  eine  Ent- 
scheidung zu  treffen.  Ihr  könnte  es  füglich  genügen,  das  Ver- 
hältnis des  Kunstschönen  zu  den  Vorstellungen  ermittelt  zu  haben. 
Ist  dieses  Verhältnis  wirklich  das  der  (Übereinstimmung  unter  Vor- 
behalt gewisser  Abweichungen,  so  gilt  das  für  jede  Art  von  Kunst 
ohne  Ausnahme.  Das  Schöne  der  Kinderkunst  ist  dann  das,  was  mit 
dem  Vorstellungsleben  der  Kinder  übereinstimmt,  gleichzeitig  aber 
ihre  Anschauungen  ein  wenig  erweitert,  das  Schöne  der  primitiven 
Kunst  das,  was  in  demselben  Verhältnis  zum  Vorstellungsleben 
der  Primitiven  steht  usw.  Man  sieht  leicht,  daß  dieses  Verhältnis 
immer  dasselbe  ist,  mögen  die  beiden  Glieder,  die  es  konstituieren, 
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auch  noch  so  verschieden  sein.  Insoweit  also  die  Illusionsästhetik 
nur  diese  bedingte  Übereinstimmung  des  Kunstschönen  mit  den 
Vorstellungen  des  betreffenden  Individuums  fordert,  paßt  sie  auf 
alle  Arten  und  Stufen  des  Kunstverständnisses. 

Neben  dieser  allgemeinen  Gültigkeit  des  Prinzips  haben  wir 
aber  wohl  das  Recht,  darauf  hinzuweisen,  daß  innerhalb  dieser 
verschiedenen  Arten  eine  Rangabstufung  in  dem  Sinne  gemacht 
werden  kann,  daß  der  Umfang  und  die  Genauigkeit  der  Natur- 
und  der  Kunstvorstellungen  den  Maßstab  für  die  Rangierung  der 
verschiedenen  Arten  des  Kunstschönen  abgibt.  Es  ist  wohl  selbst- 
verständlich, daß  ein  Kunstwerk,  welches  auf  die  denkbar  umfang- 
reichsten und  genauesten  Natur-  und  Kunstvorstellungen  berechnet 
ist,  an  Rang  über  einem  solchen  steht,  das  schon  bei  lücken- 
haften und  ungenauen  Natur-  und  Kunstvorstellungen  genossen 
werden  kann.  Daß  die  Kunst  eines  Menzel  höher  steht  als  die 
eines  Südseeinsulaners  oder  eines  Quartaners,  ist  wohl  noch  niemals 
bestritten  worden.  Folglich  wird  wohl  auch  das,  was  Menzel  an 
der  Kunst  genoß,  als  Kunstschönes  höher  stehen  als  das,  was  ein 
Südseeinsulaner  oder  Quartaner  daran  genießt. 

Dieses  höhere  Schöne  hat  nun  tatsächlich  Realität,  es  ist  wirk- 
lich in  dem  Kunstwerk  vorhanden,  denn  es  wird  auf  hochorgani- 
sierte Künstler  derselben  Richtung  immer  wieder  in  gleicher  Stärke 
wirken.  Seine  Realität  wird  in  keiner  Weise  dadurch  in  Frage 
gestellt,  daß  es  zahlreiche  Menschen  gibt,  die  es  nicht  verstehen 
und  genießen  können.  Ks  ist  also  unrichtig,  wenn  man  aus  der 
Abweichung  der  Kunsturteile  voneinander  geschlossen  hat,  das 
Kunstschöne  sei  überhaupt  nichts  Objektives,  es  erhalte  erst  da- 
durch Realität,  daß  es  in  der  Seele  eines  Menschen  lebendig  werde. 
Soweit  diese  Behauptung  auf  dem  bekannten,  von  Kant  vertretenen 
kritischen  Standpunkt  der  Erkenntnistheorie  beruht,  haben  wir 
hier  nicht  darüber  zu  entscheiden.  Wer  der  Überzeugung  huldigt, 
daß  alles  Seiende  nur  Schein  ist,  der  muß  natürlich  auch  das 
Kunstschönc  lür  bloßen  Schein  halten.  Allein  darum  handelt  es 
sich  hier  nicht.  N'orausgesetzt  auch,  das  Kunstwerk  mit  seinen 
materiellen  Eigenschaften  wäre  Wirklichkeit,  so  ^^ll^den  doch  die- 
jenigen dieser  lugenschaften,  die  das  Schöne  darstellen,  nach  dem 
Gesagten  nicht  von  allen  bemerkt  und  genossen  werden.  Und 
das  eben  ist  die  Frage,  ob  dieses  Kunstschöne,  obwohl  es  nicht  von 
allen  genossen  wird,  dennoch  tatsachlich  vorhanden  ist.  Hierüber 
kann    ein   Zweifel    wohl    nicht   bestehen.     Km  Bild  von  Velazquez 
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bleibt  schön,  mögen  Tausende  von  Kindern,  Primitiven,  Bauern  und 
künstlerisch  ungebildeten  Menschen  seine  Schönheit  nicht  empfinden. 
Denn  es  wird  immer  wieder  von  neuem  künstlerisch  Gebildete  in 
Entzücken  versetzen. 

Dies  führt  uns  auf  eine  wichtige  Frage,  nämlich  inwieweit 
das  historisch  Schöne  als  objektiv  vorhanden  und  allgemein- 
gültig angesehen  werden  kann.  Wenn  die  einzige  Vorbedingung 
für  die  Beurteilung  eines  Kunstwerks  eine  gewisse  Kenntnis  der 
Natur  wäre,  so  könnte  jeder,  der  die  Natur  genau  kennt,  nicht 
nur  jeder  Künstler,  sondern  auch  jeder  Laie,  der  z.  B.  viel  nach 
der  Natur  gezeichnet  hat,  ein  altes  Kunstwerk  vollkonamen  würdigen 
und,  wenn  es  schön  wäre,  bewundern.  Auch  die  Kenntnis  der 
Technik,  welche  die  Voraussetzung  des  Gefühls  für  den  Materialstil 
ist,  wäre  durch  dilettantische  Übung  nicht  allzuschwer  zu  erlangen, 
muß  zum  mindesten  bei  jedem  Künstler  vorausgesetzt  werden. 
Trotzdem  lehren  die  Tatsachen,  daß  gerade  das  Urteil  über  die 
alte  Kunst  bei  den  meisten  Menschen  ein  außerordentlich  unsicheres 
ist.  Es  gibt  sogar  Künstler,  die  ganz  offen  zugeben,  daß  sie  von 
alter  Kunst  nichts  verstehen.  Das  kann  sich  nur  daraus  erklären, 
daß  zu  den  Voraussetzungen  eines  höheren  Kunstgenusses  auch 
eine  Kenntnis  des  historischen  Stils  gehört.  Und  zwar 
nicht  nur,  weil  es  darauf  ankommt,  die  Übereinstimmung  der 
Formen  mit  den  stilistischen  Prinzipien  der  entsprechenden  Zeit  zu 
empfinden,  sondern  auch  weil  es  nötig  ist,  sich  vom  Standpunkt 
dieser  stilistischen  Prinzipien  aus  bewußt  zu  werden,  worin  der 
Urheber  eines  alten  Kunstwerkes  über  seine  Zeit  hinausgekommen 
ist,  worin  sein  persönliches  Verhältnis  zur  Natur  im  Unterschied 
von  dem  seiner  Zeitgenossen  besteht. 

Es  ist  also  notwendig,  den  Betrachter,  der  vielleicht  die  Kenntnis 
der  Natur  schon  hat,  künstlich  auf  diesen  Standpunkt  zu  versetzen. 
Er  muß  derart  in  die  stilistischen  Prinzipien  der  Zeit  eingeweiht 
werden,  daß  er  das  einzelne  Kunstwerk  gewissermaßen  von  den 
stilistischen  Voraussetzungen  der  Zeit  aus  anschauen  kann,  d.  h. 
so,  wie  es  ein  künstlerisch  hochgebildeter  Zeitgenosse  des  Künst- 
lers anschauen  würde. 

Diese  Aufgabe  löst  die  Kunstgeschichte.  Wenn  die  Ab- 
sicht dieser  Wissenschaft,  wie  ich  früher  (S.  5)  ausgeführt  habe,  dahin 
geht,  das  einzelne  Kunstwerk  im  Zusammenhang  mit  seiner  Zeit, 
auf  dem  Hintergrunde  der  zeitgenössischen  Kultur  und  Kunst  ver- 
ständlich zu  machen,  so  heißt  das  ästhetisch  nichts  anders  als  den 
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Beschauer  durch  die  Kenntnis  des  historischen  Stils  darauf  vor- 
zubereiten, den  persönlichen  Stil  seines  Urhebers  zu  verstehen. 
Tatsächlich  läuft  die  ganze  Kunstgeschichte,  wie  wir  sie  heute  auf- 
fassen, auf  nichts  anderes  hinaus.  Soweit  es  sich  nicht  um  archi- 
valische  Forschungen  und  um  den  Inhalt  der  Kunstwerke,  also 
das  Ikonographische  handelt,  bemüht  sich  die  Kunstgeschichte  bei 
der  Beurteilung  eines  einzelnen  Kunstwerks  immer,  durch  Herbei- 
ziehung analoger  Darstellungen  aus  der  alteren  oder  zeitgenössi- 
schen Kunst  bei  dem  Leser  oder  Hörer  eine  lebendige  Vorstellung 
der  Art  zu  erzeugen,  wie  man  damals  ähnliche  Stoffe  behandelte. 
Die  Absicht  geht  dabei  dahin,  ihn  gewissermaßen  suggestiv  in 
den  Stand  zu  setzen,  das  Persönliche  und  Neue  des  vorliegenden 
Kunstwerks  zu  erkennen  und  zu  genießen. 

Die  Notwendigkeit  davon  werden  diejenigen  am  wenigsten 
bestreiten,  die  sich  selbst  in  der  Beurteilung  der  alten  Kunst  un- 
sicher fühlen.  Gewiß,  man  kann  dem  Porträt  Holzschuhers  auch 
ohne  kunsthistorische  Kenntnisse  ansehen,  daß  es  eine  genaue  Nach- 
ahmung der  Natur  ist.  Wer  die  Natur  kennt,  derartige  jugend- 
frische Greise  gesehen  hat,  eine  ungefähre  Vorstellung  von  den 
Formen  eines  gefurchten  und  doch  noch  lebenstrotzenden  Gesichtes 
hat,  der  empfindet  diesem  Bilde  gegenüber  sofort,  daß  es  nur 
aus  einer  intensiven  Naturanschauung  heraus  entstanden,  nur  das 
Resultat  einer  höchst  liebevollen  und  intimen  Naturnachahmung 
sein  kann.  Das  eine  Element  des  Kunstschönen,  das  imitative,  wird 
also  empfunden,  insoweit  kann  auch  ein  Laie  ein  solches  Bild 
genießen. 

Aber  damit  ist  seine  Kunstschönheit  nicht  erschöpft.  Es  fehlt 
zunächst  das  Verdienst  der  Materialgerechtigkeit,  das  nur  der  be- 
urteilen kann,  der  die  Technik  der  Malerei,  speziell  der  alten 
Malerei  kennt,  die  ja  von  der  unsrigen  ganz  verschieden  ist.  Es 
fehlt  vor  allen  Dingen  das  Bewußtsein  des  historischen  und  persön- 
lichen Stils,  das  sich  nur  durch  historische  Kenntnisse  und  durch 
Vergleichung  erwerben  läßt.  Deshalb  ist  auch  die  Vergleichung 
das  Lebenselement  der  Kunstgeschichte.  Man  muß  wissen,  wie 
sonst  Bildnisse  in  dieser  Zeit  aufgefaßt  worden  sind,  um  beurteilen 
zu  können,  worin  Dürers  persönliches  Verdienst  besteht,  ob  sein 
persönlicher  Stil  mehr  in  einer  intensiveren  Nachahmung  der  Natur, 
oder  in  einer  stärkeren  Ausprägung  der  stilisierenden  Elemente 
erkannt  werden  muß.  Das  ist  keineswegs  archäologischer  Klein- 
kram,  sondern    vielmehr   geradezu    die   Vorbedingung  des   vollen 
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ästhetischen  Genusses.  Ein  gewisser  Genuß  kann  ja  auch  schon 
durch  das  Bewußtsein  der  intensiven  Naturnachahmung  und  der 
Materialgerechtigkeit  entstehen,  und  es  ist  für  die  Bedeutung  des 
imitativen  Elements  charakteristisch,  daß  zahllose  Laien  einem 
solchen  Bilde  gegenüber  tatsächlich  bei  der  Freude  über  die  Natur- 
wahrheit stehen  bleiben.  Allein  der  Künstler  und  Kunsthistoriker 
verlangt  mehr,  und  dieses  Plus  bietet  ihm  eben  die  Kunstgeschichte. 
Der  Laie  gibt  sich  schon  zufrieden,  wenn  er  nur  die  Überein- 
stimmung des  Kunstwerks  mit  seiner  Vorstellung  von  der  Natur 
empfindet.  Der  Kenner  will  auch  fühlen,  was  der  Maler,  sowohl 
in  der  Richtung  der  Naturnachahmung,  als  auch  in  der  des  Stils 
Neues  geleistet  hat,  was  sein  persönliches  Verdienst  gegenüber 
seinen  Zeitgenossen  ist.  Dazu  kann  er  aber  nur  dadurch  kommen, 
daß  er  sich  künstlich,  d.  h.  durch  historisches  Studium  eine  Vor- 
stellungsmasse schafft,  die  ähnlich  derjenigen  ist,  welche  der 
Künstler  selbst  aus  der  Anschauung  der  Kunst  seiner  Zeit  ge- 
wonnen hatte.  Was  gegenüber  der  modernen  Kunst  unmittelbar, 
durch  die  Anschauung  der  umgebenden  Kunst  entsteht,  kann 
gegenüber  der  alten  Kunst  nur  mittelbar,  d.  h.  auf  dem  Wege 
des  Studiums  gewonnen  werden.  Wir  nennen  das:  Sich  in  den  Geist 
der  Zeit  versetzen,  sich  die  künstlerischen  Anschauungen  der  Zeit 
zu  eigen  machen.  Wer  das  nicht  kann,  d.  h.  nicht  die  Zeit  oder 
die  Fähigkeit  dazu  hat,  der  wird  niemals  zum  Genuß  an  alten 
Kunstwerken  gelangen.  Es  ist  eitel  Heuchelei,  wenn  Leute,  bei 
denen  diese  Vorbedingungen  nicht  erfüllt  sind,  behaupten,  ein  altes 
Kunstwerk  ästhetisch  genießen  zu  können.  Das  Höchste,  was  sie 
können,  ist,  daß  sie  einen  Teil  seiner  Kunstschönheit  verstehen. 
Es  ist  ohne  Zweifel  als  das  Normale  und  Richtige  anzusehen, 
wenn  moderne  Beschauer,  die  keine  tiefere  kunsthistorische  Bildung 
haben,  alten  Gemälden  gegenüber  die  zeichnerischen  und  tech- 
nischen UnVollkommenheiten  störend  empfinden  und  durch  sie 
verhindert  werden,  ihre  Schönheit  zu  genießen.  Wer  eine  richtig 
gezeichnete  Perspektive,  ein  räumlich  überzeugendes  Interieur  ge- 
sehen hat,  kann  eine  Architektur  Giottos  mit  ihren  falschen  Größen- 
verhältnissen ,  ihren  unrichtigen  Verkürzungen  unmöglich  schön 
finden.  Erst  wenn  er  andere  Perspektiven  derselben  Zeit  verglichen, 
sich  gewissermaßen  in  die  perspektivische  Anschauungsweise  des 
Trecento  eingelebt  hat,  kann  er  über  die  Fehler,  die  im  Vergleich 
mit  unserer  perspektivischen  Anschauung  ohne  Zweifel  vorhanden 
sind,  hinwegsehen.  Kunsthistoriker,  die  dies  gelernt  haben,  kommen 
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dann  leicht  zu  der  Vorstellung,  der  alte  Meister  hätte  absicht- 
lich die  richtige  Perspektive  nicht  angewendet,  z.  B.  die  Architek- 
tur nicht  in  das  richtige  Größenverhältnis  zu  den  Menschen  ge- 
setzt, die  sich  in  ihr  bewegen.  Das  ist  natürlich  ein  Irrtum.  Die 
Maler  selbst  und  ihre  Zeitgenossen  wurden  auch  durch  diese  un- 
vollkommene Perspektive  in  Illusion  versetzt,  und  nur  die  völlig 
andere  Vorstellungsmasse  des  modernen  Menschen  ist  schuld  daran, 
daß  das  bei  ihm  nicht  mehr  zutrifft.  Beim  kunsthistorischen 
Studium  treten  die  historischen  Kunstvorstellungen  eben  einfach 
an  die  Stelle  der  modernen,  die  jedermann  zur  Beurteilung  der 
zeitgenössischen  Kunst  mitbringt. 

Was  nun  aber  diese  selbst  betrifft,  so  setzt  sie  ebenso  eine 
umfassende  Kenntnis  der  modernen  Produktion  voraus  wie  die 
Beurteilung  der  alten  Kunst  eine  Kenntnis  der  alten.  Man  kann 
sehr  oft  die  Beobachtung  machen,  daß  künstlerisch  begabte  und 
auch  mit  der  alten  Kunst  gut  vertraute  Menschen  in  ihrem  Urteil 
über  moderne  Kunst  ganz  unsicher  sind.  Das  beruht  darauf,  daß 
sie  die  moderne  Kunstproduktion  nicht  genau  genug  kennen,  um 
den  Grad  der  Selbständigkeit  beurteilen  zu  können,  mit  dem  ein 
Künstler  die  Natur  dargestellt  hat.  Für  den  bedeutenden  Künstler 
ist  immer  charakteristisch  die  Selbständigkeit  der  Naturanschauung 
bei  voller  Beherrschung  der  bis  dahin  ausgebildeten  Mittel.  Die 
große  Masse  der  kleinen  Geister  aber  sieht  durch  die  Augen  an- 
derer. Das  gilt  zunächst  von  dem  Schüler  gegenüber  seinem  Lehrer. 
Wir  haben  gegenwärtig  unter  unseren  jüngeren  Malern  ganz  her- 
vorragende Techniker  und  vonretfliche  Kenner  der  Natur,  die 
nur  den  einzigen  Fehler  haben,  daß  sie  im  Stil  ihres  Lehrers 
malen.  Wer  nun  den  Stil  eines  solchen  Lehrers,  sagen  wir  etwa 
Lcnbachs  oder  Leibls  oder  Zügels,  nicht  oder  wenigstens  nicht 
sehr  genau  kennt,  dem  kann  es  passieren,  daß  er  ein  solches  Bild 
eines  Nachahmers  als  hervorragendes  Kunstwerk  schätzt.  Und  in 
der  Tat,  wenn  man  die  Kunstschönheit  nur  nach  den  nächst- 
liegenden Qualitäten  beurteilen  sollte,  wäre  dieses  Uneil  nicht 
unrichtig.  Derjenige  Teil  des  Kunstschönen,  der  imitativer  Art  ist, 
und  der,  welcher  sich  auf  den  Materialstil  bezieht,  ist  in  diesen 
Bildern  ganz  ohne  Zweitcl  vorhanden.  Wer  mit  bloßer  Kenntnis  der 
Natur  und  der  malerischen  Technik  vor  sie  hintritt,  muß  deshalb 
ihre  Schönheit  anerkennen.  Wer  aber  die  ganze  zeitgenössische 
Produktion  kennt  und  sich  dessen,  was  jene  älteren  Meister  der 
Kunst    neu   hinzugefügt  haben,   völlig  bewußt  ist,   der  wird  beim 
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Anblick  solcher  Bilder  merklich  abgekühlt.  Es  ist  keineswegs  bloß 
eine  theoretische  Erwägung,  sondern  eine  wirkliche  Gefühlsfrage,  ob 
er  sie  dann  noch  genießen  kann.  Denn  er  vermißt  darin  das  neue 
persönliche  Moment,  das,  was  den  Künstler  von  anderen 
unterscheidet.  Sein  Genuß  ist  zwar  vorhanden,  aber  nur  fragmen- 
tarisch, die  Vorstellungsreihe  Kunst,  die  auch  die  Persönlichkeit 
des  Künstlers  enthält,  ist  mangelhaft  entwickelt.  Man  kann  leicht 
die  Beobachtung  machen,  daß  moderne  Künstler,  die  infolge  ihrer 
aktiven  Beteiligung  an  Ausstellungen  und  ihres  großen  Formen- 
gedächtnisses eine  umfassende  Kenntnis  der  modernen  Kunst- 
produktion haben,  gegen  Jede  Unselbständigkeit  dieser  Art  sehr 
emplSndlich  sind  und  ein  im  übrigen  gutes  Bild  einfach  deshalb 
ablehnen,  weil  sie  durch  seinen  Stil  an  den  irgendeines  anderen 
Malers  erinnert  werden. 

Der  eklatanteste  Fall  einer  solchen  Unselbständigkeit  ist  aber 
der  Anschluß  an  den  Stil  irgendeines  alten  Meisters.  Es  gibt 
viele  Leute,  die  eine  besondere  Schönheit  der  Kunst,  besonders 
der  Porträtmalerei,  darin  erkennen,  daß  sie  etwas  „Altmeister- 
liches** an  sich  hat.  Ich  habe  dieses  Urteil  sogar  zuweilen  von 
modernen  Malern  gehört,  die  sonst  energisch  auf  Selbständigkeit 
innerhalb  der  modernen  Produktion  dringen.  Einer  des  hervor- 
ragendsten Porträtmaler  der  Neuzeit,  der  im  übrigen  gewiß  so 
selbständig  war  wie  nur  irgendeiner,  hat  wenigstens  im  Helldunkel 
und  im  Farbenton  Rembrandt,  Tizian,  Velazquez  usw.  geradezu  in 
bewußter  Weise  nachgeahmt.  Wie  kommt  es,  daß  diese  Art  Un- 
selbständigkeit so  oft,  auch  von  Malern  nicht  empfunden  wird? 
Es  läßt  sich  nur  daraus  erklären,  daß  sie  mit  ihren  Vorstellungen 
mehr  auf  die  moderne  als  auf  die  alte  Kunstproduktion  eingestellt 
sind.  Ihnen  gefällt  an  diesen  Bildern  das  von  der  modernen  Stili- 
sierung Abweichende,  die  Verbindung  von  Naturwahrheit  mit  einer 
stilistischen  Formulierung  der  Natur,  die  anders  ist,  als  die  der 
meisten  modernen  Künstler.  Wer  aber  in  dem  originalen  Stil  der 
alten  Meister  lebt,  der  empfindet  die  Übereinstimmung  mit  ihm  be- 
sonders peinlich.  Er  sieht  die  Persönlichkeit  eines  solchen  Imitators 
in  der  Masse  der  alten  Meister  untergehen,  und  dadurch  wird  bei 
ihm  die  Vorstellungsreihe,  die  sich  auf  den  Stil  und  die  Persönlich- 
keit bezieht,  geschwächt,  d.  h.  der  ästhetische  Genuß  verringert. 

Alle  diese  Beispiele  beweisen,  daß  das  Kunstschöne,  auch 
wo  es  vorhanden  ist,  keineswegs  immer  empfunden  wird,  während 
es  häufig,   infolge  einer  besonderen  Disposition,  da  gesehen  wird. 
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wo  es  tatsächlich  nicht  vorhanden  ist.  Dies  hat  nun  einige  Ästhe- 
tiker zu  der  irrtümlichen  Auffassung  geführt,  daß  ein  allgemein- 
gültiges Urteil  über  das  historisch  Schöne  überhaupt  nicht  gefällt 
werden  könne,  daß  das  Kunstschöne  nur  ein  relativer  Begriff 
sei.  Ein  altes  Kunstwerk,  so  sagen  sie,  wird  von  einem  modernen 
Menschen  nur  dann  schön  gefunden,  wenn  es  in  irgendeiner  Hin- 
sicht modernen  Kunstbestrebungen  entgegenkommt.  Ein  objek- 
tives Kennzeichen,  wonach  wir  Schön  und  Unschön  unterscheiden 
könnten,  gibt  es  nicht,  man  findet  an  jedem  Kunstwerk  der  Ver- 
gangenheit nur  das  schön,  was  gewisse  Tendenzen  der  modernen 
Kunst  vorahnen  läßt,  worin  das  Kunstschöne  im  modernen  Sinne 
gewissermaßen  schon  in  nuce  enthalten  ist. 

Diese  Auffassung  ist,  wie  es  scheint,  aus  dem  Verhalten  gewisser 
moderner  Künstler  gegenüber  der  alten  Kunst  entstanden.  Wie 
es  nämlich  solche  unter  ihnen  gibt,  die  das  Altmeisterliche  besonders 
schätzen,  so  gibt  es  auch  wieder  solche,  die  gewisse  Richtungen  der 
alten  Kunst,  weil  sie  ihrer  eigenen  Natur-  oder  Kunstanschauung 
nicht  entsprechen,  völlig  ablehnen.  Man  braucht  sich  in  dieser 
Beziehung  nur  zu  erinnern,  daß  die  Boisser^esche  Gemäldesamm- 
lung seinerzeit  für  die  zu  gründende  Stuttgarter  Kunstsammlung 
nicht  angeschafft  wurde,  weil  der  Stil  der  altdeutschen  Bilder  dem 
Geschmack  der  damals  tonangebenden  Künstler,  an  ihrer  Spitze 
Danneckers,  nicht  entsprach.  Aus  neuerer  Zeit  ist  ein  besonders 
frappantes  Beispiel  dafür  Böcklin,  dessen  ungerechte  Beurteilung 
gewisser  Kunstrichtungen  der  Vergangenheit  überhaupt  nur  von 
diesem  ganz  subjektiven  Künstlerstandpunkt  aus  begriffen  werden 
kann.  Das  Bild  der  Kunstgeschichte,  das  man  auf  solche  Künstler- 
uneile  gründen  wollte,  würde  ein  sehr  sonderbares  sein. 

Die  Ablehnung  gewisser  Richtungen  der  alten  Kunst  kleidet 
sich  bei  modernen  Künstlern  besonders  gern  in  die  Form,  daß  nur 
Künstler  über  die  Schönheit  von  Kunstwerken  urteilen  könnten, 
und  daß  es  höchste  Zeit  sei,  die  von  den  .,Gelehrten",  den  ^Kunst- 
schreibcrn''  stabilierten  Autoritätsurteile  einer  gründlichen  Revision 
zu  unterziehen.  Diese  Behauptung,  die  für  Kunsthistoriker  nichts 
besonders  Einleuchtendes  hat,  ist  deshalb  nicht  sehr  ernst  zu 
nehmen,  weil,  wie  man  sich  leicht  überzeugen  kann,  die  Urteile 
der  Künstler  selbst  in  diesen  Dingen  —  je  nach  ihrer  besonderen 
Vorstcllungsmasse  —  ganz  voneinander  abweichen. 

Andererseits  habe  ich  zuweilen  die  merkwürdige  Beobachtung 
gemacht,  daß  Maler  alte  Bilder,  die  im  Vergleich  mit  anderen  nicht 
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gerade  hervorragend  sind,  ganz  besonders  schön  finden,  weil  sie 
irgend  etwas,  sei  es  eine  besondere  Farbenzusammenstellung,  sei 
es  eine  bestimmte  Art  der  Komposition  oder  Zeichnung  in  ihnen 
finden,  was  ihrem  eigenen  subjektiven  Stilbedürfnis  entspricht.  Ich 
mache  mich  anheischig,  bei  jedem  modernen  Maler,  dessen  Stil 
ich  kenne,  im  voraus  zu  sagen,  ob  ein  altes  Bild  ihm  gefallen  wird 
oder  nicht.  In  dieser  Beziehung  passieren  die  sonderbarsten  Dinge. 
So  erinnere  ich  mich  z.  B.,  daß  ein  Künstler,  der  ein  altes  etwas 
verschmutztes  Bild  seines  „interessanten  Tones"  wegen  sehr  be- 
wunderte, sofort  das  Interesse  daran  verlor,  als  ich  es  hatte 
reinigen,  d.  h,  die  koloristische  Intention  seines  Urhebers  wieder 
herausholen  lassen. 

Alle  diese  Beispiele  beweisen  aber  nicht,  daß  es  ein  ob- 
jektiv Kunstschönes  nicht  gibt,  sondern  nur,  daß  das  objektiv 
Kunstschöne  je  nach  der  Vorstellungsmasse  des  Uneilenden  ent- 
weder mehr  in  dieser  oder  mehr  in  jener  Richtung  gesucht  wird. 
Jeder  Irrtum  in  dieser  Beziehung,  jedes  Schwanken  erklärt  sich 
immer  nur  aus  einer  Unvollständigkeit  dieser  Vorstel- 
lungsmasse. Da  das  Schöne  immer  nur  ein  Verhältnis 
zwischen  dem  Anschauungsbilde  und  den  Erinnerungsvorstellungen 
aus  Natur  und  Kunst  ist,  so  muß  die  Fähigkeit  seiner  Erkenntnis 
von  der  Menge  und  Qualität  der  Erinnerungsvorstellungen  ab- 
hängen, mit  denen  man  an  seine  Anschauung  herantritt.  Ob  also 
ein  Mensch  wirklich  das  Kunstschöne  genie(3t  oder  etwas,  was  nicht 
das  Kunstschöne  oder  wenigstens  nicht  das  vollständige  Kunst- 
schöne ist,  das  hängt  einfach  von  seiner  teils  angeborenen,  teils 
durch  Bildung  und  Selbstzucht  erstorbenen  Natur-  und  Kunst- 
anschauung ab.  Die  Möglichkeit,  das  Schöne  zu  erkennen  und  zu 
genießen,  ist  also  eine  Machtfrage,  eine  Frage  des  Könnens.  Denn 
nach  dem  Gesagten  liegt  auf  der  Hand,  daß  nur  eine  genaue 
Kenntnis  erstens  der  Natur,  zweitens  des  Materials 
und  der  Technik,  drittens  der  gleichzeitigen  und 
früheren  Kunstproduktion  zu  einer  völlig  umfassen- 
den Erkenntnis  des  Kunstschönen  befähigt.  Im  prak- 
tischen Leben  stellt  sich  die  Sache  so  dar,  daß  das  Kunstschöne 
tatsächlich  für  jeden  Menschen  ein  anderes  ist,  je  nachdem  von 
diesen  drei  Voraussetzungen  bei  ihm  mehr  die  eine  oder  mehr 
die  andere  zutrifft.  Über  all  diesen  individuellen  Verschiedenheiten 
aber  schwebt  die  empirisch  gewonnene  und  deshalb  unangreifbare 
Definition : 
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Das  Kunstschöne  ist  die  Summe  aller  derjenigen 
Eigenschaften  eines  Kunstwerks,  die  einerseits  eine 
sehr  deutliche  Vorstellung  von  Natur,  organischem 
Leben,  Kraft,  Gefühl  usw.,  andererseits  eine  sehr 
starke  Vorstellung  von  Materialstil  und  persön- 
lichem Stil  erzeugen.  Diese  Eigenschaften  gehören 
zwar,  rein  materiell  betrachtet,  als  Linien,  Farben, 
Töne  usw.  der  Form  des  Kunstwerks  an  und  haben 
insofern  eine  reale  Existenz.  Ihre  ästhetische  Wir- 
kung aber  wird  weder  durch  die  Form  noch  durch 
den  Inhalt  des  Kunstwerks  bestimmt,  sondern  viel- 
mehr durch  das  Verhältnis  zwischen  Form  und  Inhalt, 
genauer  gesagt  zwischen  der  Form  des  Kunstwerks  und 
der  Vorstellung  der  von  ihm  dargestellten  Natur  form. 
Dieses  Verhältnis  ist  zwar  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  das  der  Übereinstimmung,  aber  keineswegs 
im  Sinne  voller  Identität,  sondern  vielmehr  in  dem 
Sinne,  daß  eine  gewisse  Abweichung  in  der  Richtung 
entweder  auf  die  Natur  oder  auf  den  Stil  nötig  ist, 
um  die  Vorstellung  der  künstlerischen  Persönlich- 
keit zu  erzeugen. 


SECHZEHNTES  KAPITEL 

DER   KÜNSTLER  UND  DAS 
KÜNSTLERISCHE  SCHAFFEN 


WIR  sind  bei  unseren  Betrachtungen  absichtlich  nicht  von  der 
produktiven,  sondern  von  der  rezeptiven  Seite  der  Kunst 
ausgegangen.  Dazu  haben  uns  lediglich  methodische  Gründe  ver- 
anlaßt. Aus  eigener  Erfahrung  können  die  meisten  Menschen  nur 
über  den  Kunstgenuß,  nicht  über  das  künstlerische  Schaffen  urteilen. 
Wären  wir  also  von  diesem  ausgegangen,  so  hätten  wir  uns  der 
Gefahr  ausgesetzt,   den  I Joden  unter  den  Füßen  zu  verlieren.     Es 
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bleibt  schön,  mögen  Tausende  von  Kindern,  Primitiven,  Bauern  und 
künstlerisch  ungebildeten  Menschen  seine  Schönheit  nicht  empfinden. 
Denn  es  wird  immer  wieder  von  neuem  künstlerisch  Gebildete  in 
Entzücken  versetzen. 

Dies  führt  uns  auf  eine  wichtige  Frage,  nämlich  inwieweit 
das  historisch  Schöne  als  objektiv  vorhanden  und  allgemein- 
gültig angesehen  werden  kann.  Wenn  die  einzige  Vorbedingung 
für  die  Beurteilung  eines  Kunstwerks  eine  gewisse  Kenntnis  der 
Natur  wäre,  so  könnte  jeder,  der  die  Natur  genau  kennt,  nicht 
nur  jeder  Künstler,  sondern  auch  jeder  Laie,  der  z.  B.  viel  nach 
der  Natur  gezeichnet  hat,  ein  altes  Kunstwerk  vollkommen  würdigen 
und,  wenn  es  schön  wäre,  bewundern.  Auch  die  Kenntnis  der 
Technik,  welche  die  Voraussetzung  des  Gefühls  für  den  Materialstil 
ist,  wäre  durch  dilettantische  Übung  nicht  allzuschwer  zu  erlangen, 
muß  zum  mindesten  bei  jedem  Künstler  vorausgesetzt  werden. 
Trotzdem  lehren  die  Tatsachen,  daß  gerade  das  Urteil  über  die 
alte  Kunst  bei  den  meisten  Menschen  ein  außerordentlich  unsicheres 
ist.  Es  gibt  sogar  Künstler,  die  ganz  offen  zugeben,  daß  sie  von 
alter  Kunst  nichts  verstehen.  Das  kann  sich  nur  daraus  erklären, 
daß  zu  den  Voraussetzungen  eines  höheren  Kunstgenusses  auch 
eine  Kenntnis  des  historischen  Stils  gehört.  Und  zwar 
nicht  nur,  weil  es  darauf  ankommt,  die  Übereinstimmung  der 
Formen  mit  den  stilistischen  Prinzipien  der  entsprechenden  Zeit  zu 
empfinden,  sondern  auch  weil  es  nötig  ist,  sich  vom  Standpunkt 
dieser  stilistischen  Prinzipien  aus  bewußt  zu  werden,  worin  der 
Urheber  eines  alten  Kunstwerkes  über  seine  Zeit  hinausgekommen 
ist,  worin  sein  persönliches  Verhältnis  zur  Natur  im  Unterschied 
von  dem  seiner  Zeitgenossen  besteht. 

Es  ist  also  notwendig,  den  Betrachter,  der  vielleicht  die  Kenntnis 
der  Natur  schon  hat,  künstlich  auf  diesen  Standpunkt  zu  versetzen. 
Er  muß  derart  in  die  stilistischen  Prinzipien  der  Zeit  eingeweiht 
werden,  daß  er  das  einzelne  Kunstwerk  gewissermaßen  von  den 
stilistischen  Voraussetzungen  der  Zeit  aus  anschauen  kann,  d.  h. 
so,  wie  es  ein  künstlerisch  hochgebildeter  Zeitgenosse  des  Künst- 
lers anschauen  würde. 

Diese  Aufgabe  löst  die  Kunstgeschichte.  Wenn  die  Ab- 
sicht dieser  Wissenschaft,  wie  ich  früher  (S.  5)  ausgefühn  habe,  dahin 
geht,  das  einzelne  Kunstwerk  im  Zusammenhang  mit  seiner  Zeit, 
auf  dem  Hintergrunde  der  zeitgenössischen  Kultur  und  Kunst  ver- 
ständhch  zu  machen,  so  heißt  das  ästhetisch  nichts  anders  als  den 
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Beschauer  durch  die  Kenntnis  des  historischen  Stils  darauf  vor- 
zubereiten,  den  persönlichen  Stil  seines  Urhebers  zu  verstehen. 
Tatsächlich  läuft  die  ganze  Kunstgeschichte,  wie  wir  sie  heute  auf- 
fassen, auf  nichts  anderes  hinaus.  Soweit  es  sich  nicht  um  archi- 
valische  Forschungen  und  um  den  Inhalt  der  Kunstwerke,  also 
das  Ikonographische  handelt,  bemüht  sich  die  Kunstgeschichte  bei 
der  Beurteilung  eines  einzelnen  Kunstwerks  immer,  durch  Herbei- 
ziehung analoger  Darstellungen  aus  der  älteren  oder  zeitgenössi- 
schen Kunst  bei  dem  Leser  oder  Hörer  eine  lebendige  Vorstellung 
der  Art  zu  erzeugen,  wie  man  damals  ähnliche  Stoffe  behandelte. 
Die  Absicht  geht  dabei  dahin,  ihn  gewissermaßen  suggestiv  in 
den  Stand  zu  setzen,  das  Persönliche  und  Neue  des  vorliegenden 
Kunstwerks  zu  erkennen  und  zu  genießen. 

Die  Notwendigkeit  davon  werden  diejenigen  am  wenigsten 
bestreiten,  die  sich  selbst  in  der  Beurteilung  der  alten  Kunst  un- 
sicher fühlen.  Gewiß,  man  kann  dem  Porträt  Holzschuhers  auch 
ohne  kunsthistorische  Kenntnisse  ansehen,  daß  es  eine  genaue  Nach- 
ahmung der  Natur  ist.  Wer  die  Natur  kennt,  derartige  jugend- 
frische Greise  gesehen  hat,  eine  ungefähre  Vorstellung  von  den 
Formen  eines  gefurchten  und  doch  noch  lebenstrotzenden  Gesichtes 
hat,  der  empfindet  diesem  Bilde  gegenüber  sofort,  daß  es  nur 
aus  einer  intensiven  Naturanschauung  heraus  entstanden,  nur  das 
Resultat  einer  höchst  liebevollen  und  intimen  Naturnachahmung 
sein  kann.  Das  eine  Fllement  des  Kunstschönen,  das  imitative,  wird 
also  empfunden,  insoweit  kann  auch  ein  Laie  ein  solches  Bild 
genießen. 

Aber  damit  ist  seine  Kunstschönheit  nicht  erschöpft.  Ls  fehlt 
zunächst  das  Verdienst  der  Materialgercchtigkeit,  das  nur  der  be- 
urteilen kann,  der  die  Technik  der  Malerei,  speziell  der  alten 
Malerei  kennt,  die  ja  von  der  unsrigen  ganz  verschieden  ist.  Ks 
fehlt  vor  allen  Dingen  das  Bewußtsein  des  historischen  und  persön- 
lichen Stils,  das  sich  nur  durch  historische  Kenntnisse  und  durch 
Vergleichung  erwerben  läßt.  Deshalb  ist  auch  die  Vergleichung 
das  Lebenselement  der  Kunstgeschichte.  Man  muß  wissen,  wie 
sonst  Bildnisse  in  dieser  Zeit  aufgefaßt  worden  sind,  um  beurteilen 
zu  können,  worin  Dürers  persimliches  Verdienst  besteht,  ob  sein 
persönlicher  Stil  mehr  in  einer  intensiveren  Nachahmung  der  Natur, 
oder  in  einer  stärkeren  Ausprägung  der  stilisierenden  Elemente 
erkannt  werden  muß.  Das  ist  keineswegs  archäologischer  Klein- 
kram,  sondern   vielmehr   geradezu    die   \'orbedingung  des   vollen 
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dann  leicht  zu  der  Vorstellung,  der  alte  Meister  hätte  absicht- 
lich die  richtige  Perspektive  nicht  angewendet,  z.  B.  die  Architek- 
tur nicht  in  das  richtige  Größenverhältnis  zu  den  Menschen  ge- 
setzt, die  sich  in  ihr  bewegen.  Das  ist  natürlich  ein  Irnum.  Die 
Maler  selbst  und  ihre  Zeitgenossen  wurden  auch  durch  diese  un- 
vollkommene Perspektive  in  Illusion  versetzt,  und  nur  die  völlig 
andere  Vorstellungsmasse  des  modernen  Menschen  ist  schuld  daran, 
daß  das  bei  ihm  nicht  mehr  zutrifft.  Beim  kunsthistorischen 
Studium  treten  die  historischen  Kunstvorstellungen  eben  einfach 
an  die  Stelle  der  modernen,  die  jedermann  zur  Beurteilung  der 
zeitgenössischen  Kunst  mitbringt. 

Was  nun  aber  diese  selbst  betrifft,  so  setzt  sie  ebenso  eine 
umfassende  Kenntnis  der  modernen  Produktion  voraus  wie  die 
Beurteilung  der  alten  Kunst  eine  Kenntnis  der  alten.  Man  kann 
sehr  oft  die  Beobachtung  machen,  daß  künstlerisch  begabte  und 
auch  mit  der  alten  Kunst  gut  vertraute  Menschen  in  ihrem  Urteil 
über  moderne  Kunst  ganz  unsicher  sind.  Das  beruht  darauf,  daß 
sie  die  moderne  Kunstproduktion  nicht  genau  genug  kennen,  um 
den  Grad  der  Selbständigkeit  beurteilen  zu  können,  mit  dem  ein 
Künstler  die  Natur  dargestellt  hat.  Für  den  bedeutenden  Künstler 
ist  immer  charakteristisch  die  Selbständigkeit  der  Naturanschauung 
bei  voller  Beherrschung  der  bis  dahin  ausgebildeten  Mittel.  Die 
große  Masse  der  kleinen  Geister  aber  sieht  durch  die  Augen  an- 
derer. Das  gilt  zunächst  von  dem  Schüler  gegenüber  seinem  Lehrer. 
Wir  haben  gegenwärtig  unter  unseren  jüngeren  Malern  ganz  her- 
vorragende Techniker  und  vonrctfliche  Kenner  der  Natur,  die 
nur  den  einzigen  Fehler  haben,  daß  sie  im  Stil  ihres  Lehrers 
malen.  Wer  nun  den  Stil  eines  solchen  Lehrers,  sagen  wir  etwa 
Lenbachs  oder  Leibls  oder  Zügels,  nicht  oder  wenigstens  nicht 
sehr  genau  kennt,  dem  kann  es  passieren,  daß  er  ein  solches  Bild 
eines  Nachahmers  als  hervorragendes  Kunstwerk  schätzt.  Und  in 
der  Tat,  wenn  man  die  Kunstschönheit  nur  nach  den  nächst- 
liegenden Qualitäten  beurteilen  sollte,  wäre  dieses  Urteil  nicht 
unrichtig.  Derjenige  Teil  des  Kunstschönen,  der  imitativer  Art  ist, 
und  der,  welcher  sich  auf  den  Materialstil  bezieht,  ist  in  diesen 
Bildern  ganz  ohne  Zweifel  vorhanden.  Wer  mit  bloßer  Kenntnis  der 
Natur  und  der  malerischen  Technik  vor  sie  hintritt,  muß  deshalb 
ihre  Schcuiheit  anerkennen.  Wer  aber  die  ganze  zeitgenössische 
Produktion  kennt  und  sich  dessen,  was  jene  älteren  Meister  der 
Kunst   neu    hinzugefügt  haben,   völlig  bewußt  ist,   der  wird  beim 
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Anblick  solcher  Bilder  merklich  abgekühlt.  Es  ist  keineswegs  bloß 
eine  theoretische  Erwägung,  sondern  eine  wirkliche  Gefühlsfrage,  ob 
er  sie  dann  noch  genießen  kann.  Denn  er  vermißt  darin  das  neue 
persönliche  Moment,  das,  was  den  Künstler  von  anderen 
unterscheidet.  Sein  Genuß  ist  zwar  vorhanden,  aber  nur  fragmen- 
tarisch, die  Vorstellungsreihe  Kunst,  die  auch  die  Persönlichkeit 
des  Künsders  enthält,  ist  mangelhaft  entwickelt.  Man  kann  leicht 
die  Beobachtung  machen,  daß  moderne  Künsder,  die  infolge  ihrer 
aktiven  Beteiligung  an  Ausstellungen  und  ihres  großen  Formen- 
gedächtnisses eine  umfassende  Kenntnis  der  modernen  Kunst- 
produktion haben,  gegen  jede  Unselbständigkeit  dieser  Art  sehr 
empfindlich  sind  und  ein  im  übrigen  gutes  Bild  einfach  deshalb 
ablehnen,  weil  sie  durch  seinen  Stil  an  den  irgendeines  anderen 
Malers  erinnert  werden. 

Der  eklatanteste  Fall  einer  solchen  Unselbständigkeit  ist  aber 
der  Anschluß  an  den  Stil  irgendeines  alten  Meisters.  Es  gibt 
viele  Leute,  die  eine  besondere  Schönheit  der  Kunst,  besonders 
der  Porträtmalerei,  darin  erkennen,  daß  sie  etwas  „Altmeister- 
liches** an  sich  hat.  Ich  habe  dieses  Urteil  sogar  zuweilen  von 
modernen  Malern  gehört,  die  sonst  energisch  auf  Selbständigkeit 
innerhalb  der  modernen  Produktion  dringen.  Einer  des  hervor- 
ragendsten Porträtmaler  der  Neuzeit,  der  im  übrigen  gewiß  so 
selbständig  war  wie  nur  irgendeiner,  hat  wenigstens  im  Helldunkel 
und  im  Farbenton  Rembrandt,  Tizian,  Velazquez  usw.  geradezu  in 
bewußter  Weise  nachgeahmt.  Wie  kommt  es,  daß  diese  Art  Un- 
selbständigkeit so  oft,  auch  von  Malern  nicht  empfunden  wird? 
Es  läßt  sich  nur  daraus  erklären,  daß  sie  mit  ihren  Vorstellungen 
mehr  auf  die  moderne  als  auf  die  alte  Kunstproduktion  eingestellt 
sind.  Ihnen  gefällt  an  diesen  Bildern  das  von  der  modernen  Stili- 
sierung Abweichende,  die  Verbindung  von  Naturwahrheit  mit  einer 
stilistischen  Formulierung  der  Natur,  die  anders  ist,  als  die  der 
meisten  modernen  Künstler.  Wer  aber  in  dem  originalen  Stil  der 
alten  Meister  lebt,  der  empfindet  die  Übereinstimmung  mit  ihm  be- 
sonders peinlich.  Er  sieht  die  Persönlichkeit  eines  solchen  Imitators 
in  der  Masse  der  alten  Meister  untergehen,  und  dadurch  wird  bei 
ihm  die  Vorstellungsreihe,  die  sich  auf  den  Stil  und  die  Persönlich- 
keit bezieht,  geschwächt,  d.  h.  der  ästhetische  Genu(3  verringert. 

Alle  diese  Beispiele  beweisen,  daß  das  Kunstschöne,  auch 
wo  es  vorhanden  ist,  keineswegs  immer  empfunden  wird,  während 
es  häufig,   infolge  einer  besonderen  Disposition,  da  gesehen  wird. 
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wo  es  tatsächlich  nicht  vorhanden  ist.  Dies  hat  nun  einige  Ästhe- 
tiker zu  der  irrtümlichen  Auffassung  geführt,  daß  ein  allgemein- 
gültiges Urteil  über  das  historisch  Schöne  überhaupt  nicht  gefällt 
werden  könne,  daß  das  Kunstschöne  nur  ein  relativer  Begriff 
sei.  Ein  altes  Kunstwerk,  so  sagen  sie,  wird  von  einem  modernen 
Menschen  nur  dann  schön  gefunden,  wenn  es  in  irgendeiner  Hin- 
sicht modernen  Kunstbestrebungen  entgegenkommt.  Ein  objek- 
tives Kennzeichen,  wonach  wir  Schön  und  Unschön  unterscheiden 
könnten,  gibt  es  nicht,  man  findet  an  jedem  Kunstwerk  der  Ver- 
gangenheit nur  das  schön,  was  gewisse  Tendenzen  der  modernen 
Kunst  vorahnen  läßt,  worin  das  Kunstschöne  im  modernen  Sinne 
gewissermaßen  schon  in  nuce  enthalten  ist. 

Diese  Auffassung  ist,  wie  es  scheint,  aus  dem  Verhalten  gewisser 
moderner  Künstler  gegenüber  der  alten  Kunst  entstanden.  Wie 
es  nämlich  solche  unter  ihnen  gibt,  die  das  Altmeisterliche  besonders 
schätzen,  so  gibt  es  auch  wieder  solche,  die  gewisse  Richtungen  der 
alten  Kunst,  weil  sie  ihrer  eigenen  Natur-  oder  Kunstanschauung 
nicht  entsprechen,  völlig  ablehnen.  Man  braucht  sich  in  dieser 
Beziehung  nur  zu  erinnern,  daß  die  Boisser^esche  Gemäldesamm- 
lung seinerzeit  für  die  zu  gründende  Stuttgarter  Kunstsammlung 
nicht  angeschafft  wurde,  weil  der  Stil  der  altdeutschen  Bilder  dem 
Geschmack  der  damals  tonangebenden  Künstler,  an  ihrer  Spitze 
Danneckers,  nicht  entsprach.  Aus  neuerer  Zeit  ist  ein  besonders 
frappantes  Beispiel  dafür  Böcklin,  dessen  ungerechte  Beurteilung 
gewisser  Kunstrichtungen  der  Vergangenheit  überhaupt  nur  von 
diesem  ganz  subjektiven  Künstlerstandpunkt  aus  begriffen  werden 
kann.  Das  Bild  der  Kunstgeschichte,  das  man  auf  solche  Künstler- 
uneilc  gründen  wollte,  würde  ein  sehr  sonderbares  sein. 

Die  Ablehnung  gewisser  Richtungen  der  alten  Kunst  kleidet 
sich  bei  modernen  Künstlern  besonders  gern  in  die  Form,  daß  nur 
Künstler  über  die  Schönheit  von  Kunstwerken  urteilen  könnten, 
und  daß  es  höchste  Zeit  sei,  die  von  den  ^Gelehrten",  den  ^Kunst- 
schrcibcrn"  stabilierten  Autoritätsurteile  einer  gründlichen  Re\'ision 
zu  unterziehen.  Diese  Behauptung,  die  für  Kunsthistoriker  nichts 
besonders  Einleuchtendes  hat,  ist  deshalb  nicht  sehr  ernst  zu 
nehmen,  weil,  wie  man  sich  leicht  überzeugen  kann,  die  Urteile 
der  Künstler  selbst  in  diesen  Dingen  --  je  nach  ihrer  besonderen 
Vorstellungsmasse  —  ganz  voneinander  abweichen. 

Andererseits  habe  ich  zuweilen  die  merkwürdige  Beobachtung 
gemacht,  daß  Maler  alte  Bilder,  die  im  Vergleich  mit  anderen  nicht 
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gerade  hervorragend  sind,  ganz  besonders  schön  finden,  weil  sie 
irgend  etwas,  sei  es  eine  besondere  Farbenzusammenstellung ,  sei 
es  eine  bestimmte  Art  der  Komposition  oder  Zeichnung  in  ihnen 
finden,  was  ihrem  eigenen  subjektiven  Stilbedürfnis  entspricht.  Ich 
mache  mich  anheischig,  bei  jedem  modernen  Maler,  dessen  Stil 
ich  kenne,  im  voraus  zu  sagen,  ob  ein  altes  Bild  ihm  gefallen  wird 
oder  nicht.  In  dieser  Beziehung  passieren  die  sonderbarsten  Dinge. 
So  erinnere  ich  mich  z.  B.,  daß  ein  Künstler,  der  ein  altes  etwas 
verschmutztes  Bild  seines  „interessanten  Tones"  wegen  sehr  be- 
wunderte, sofort  das  Interesse  daran  verlor,  als  ich  es  hatte 
reinigen,  d.  h,  die  koloristische  Intention  seines  Urhebers  wieder 
herausholen  lassen. 

Alle  diese  Beispiele  beweisen  aber  nicht,  daß  es  ein  ob- 
jektiv Kunstschönes  nicht  gibt,  sondern  nur,  daß  das  objektiv 
Kunstschöne  je  nach  der  Vorstellungsmasse  des  Uneilenden  ent- 
weder mehr  in  dieser  oder  mehr  in  jener  Richtung  gesucht  wird. 
Jeder  Irrtum  in  dieser  Beziehung,  jedes  Schwanken  erklärt  sich 
immer  nur  aus  einer  Unvollständigkeit  dieser  Vorstel- 
lungsmasse. Da  das  Schöne  immer  nur  ein  Verhältnis 
zwischen  dem  Anschauungsbilde  und  den  Erinnerungsvorstellungen 
aus  Natur  und  Kunst  ist,  so  muß  die  Fähigkeit  seiner  Erkenntnis 
von  der  Menge  und  Qualität  der  Erinnerungsvorstellungen  ab- 
hängen, mit  denen  man  an  seine  Anschauung  herantritt.  Ob  also 
ein  Mensch  wirklich  das  Kunstschöne  genießt  oder  etw^as,  was  nicht 
das  Kunstschöne  oder  wenigstens  nicht  das  vollständige  Kunst- 
schöne ist,  das  hängt  einfach  von  seiner  teils  angeborenen,  teils 
durch  Bildung  und  Selbstzucht  erworbenen  Natur-  und  Kunst- 
anschauung ab.  Die  Möglichkeit,  das  Schöne  zu  erkennen  und  zu 
genießen,  ist  also  eine  Machtfrage,  eine  Frage  des  Könnens.  Denn 
nach  dem  Gesagten  liegt  auf  der  Hand,  daß  nur  eine  genaue 
Kenntnis  erstens  der  Natur,  zweitens  des  Materials 
und  der  Technik,  drittens  der  gleichzeitigen  und 
früheren  Kunstproduktion  zu  einer  völlig  umfassen- 
den Erkenntnis  des  Kunstschönen  befähigt.  Im  prak- 
tischen Leben  stellt  sich  die  Sache  so  dar,  daß  das  Kunstschöne 
tatsächlich  für  jeden  Menschen  ein  anderes  ist,  je  nachdem  von 
diesen  drei  Voraussetzungen  bei  ihm  mehr  die  eine  oder  mehr 
die  andere  zutrifft.  Über  all  diesen  individuellen  Verschiedenheiten 
aber  schwebt  die  empirisch  gewonnene  und  deshalb  unangreifbare 
Definition : 
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Das  Kunstschöne  ist  die  Summe  aller  derjenigen 
Eigenschaften  eines  Kunstwerks,  die  einerseits  eine 
sehr  deutliche  Vorstellung  von  Natur,  organischem 
Leben,  Kraft,  Gefühl  usw.,  andererseits  eine  sehr 
starke  Vorstellung  von  Materialstil  und  persön- 
lichem Stil  erzeugen.  Diese  Eigenschaften  gehören 
zw^ar,  rein  materiell  betrachtet,  als  Linien,  Farben, 
Töne  usw.  der  Form  des  Kunstwerks  an  und  haben 
insofern  eine  reale  Existenz,  Ihre  ästhetische  Wir- 
kung aber  wird  weder  durch  die  Form  noch  durch 
den  Inhalt  des  Kunstwerks  bestimmt,  sondern  viel- 
mehr durch  das  Verhältnis  zwischen  Form  und  Inhalt, 
genauer  gesagt  zwischen  der  Form  des  Kunstwerks  und 
der  Vorstellung  der  von  ihm  dargestellten  Natur  form. 
Dieses  Verhältnis  ist  zwar  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  das  der  Übereinstimmung,  aber  keineswegs 
im  Sinne  voller  Identität,  sondern  vielmehr  in  dem 
Sinne,  daß  eine  gewisse  Abweichung  in  der  Richtung 
entweder  auf  die  Natur  oder  auf  den  Stil  nötig  ist, 
um  die  Vorstellung  der  künstlerischen  Persönlich- 
keit zu  erzeugen. 
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WIR  sind  bei  unseren  Betrachtungen  absichtlich  nicht  von  der 
produktiven,  sondern  von  der  rezeptiven  Seite  der  Kunst 
ausgegangen.  Dazu  haben  uns  lediglich  methodische  Gründe  ver- 
anlaßt. Aus  eigener  Erfahrung  können  die  meisten  Menschen  nur 
über  den  Kunstgenuß,  nicht  über  das  künstlerische  Schaffen  urteilen. 
Wären  wir  also  von  diesem  ausgegangen,  so  hätten  wir  uns  der 
Gefahr  ausgesetzt,   den  Boden  unter  den  Füßen  zu  verlieren.     Es 
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sind  uns  zwar  viele  Äußerungen  von  Künstlern  über  ihre  Art  zu 
schaffen  bekannt,  sie  müssen  aber  mit  besonderer  Vorsicht  auf- 
genommen werden.  Was  kann  es  uns  nützen,  wenn  der  eine  sagt, 
er  schaffe  wie  ein  Nachtwandler,  auf  Grund  einer  Inspiration,  die 
er  etwa  morgens  beim  Aufwachen  habe,  während  der  andere  be- 
hauptet, das  künstlerische  Schaffen  sei  ein  „Rechenexempel",  bei 
dem  jede  Einzelheit  auf  das  genaueste  abgewogen  werden  müsse? 
Wenn  der  eine  versichert,  er  höre  beim  Dichten  ein  Rauschen 
wie  von  den  Flügeln  eines  Adlers  über  seinem  Haupte,  der  andere, 
es  klinge  ihm  beim  Entwerfen  von  Ornamenten  immerfort  wie 
Musik  in  den  Ohren  usw.  ?  Soweit  diese  Bekenntnisse  ehrlich  sind 
und  nicht  einfach  auf  das  psychologisch  sehr  begreifliche  Streben 
zurückgehen,  den  künstlerischen  Schöpfungsakt  mit  einem  gewissen 
mystischen  Schimmer  zu  umkleiden,  sind  sie  augenscheinlich  so 
subjektiv,  daß  sich  wenig  damit  anfangen  läßt.  Am  bedenklichsten 
wäre  es  aber,  wenn  der  Dilettant  aus  seiner  eigenen  dilettantischen 
Kunstübung  heraus  das  Wesen  der  schöpferischen  Kunst  beurteilen 
wollte.  Er  würde  dabei  immer  nur  auf  die  Seiten  verfallen,  die 
ihm  persönlich  zugänglich  sind,  also  vielleicht  eine  ganz  nebensäch- 
liche Bedeutung  haben,  jedenfalls  das  Wesen  der  Sache  nicht  treffen. 

Nachdem  wir  aber  das  ästhetische  Genießen  analysiert  haben, 
können  wir  uns  auch  an  das  schwierige  Problem  des  künstlerischen 
Schaffens  heranwagen.  Denn  das  leuchtet  gewiß  ein:  Wenn  es 
richtig  ist,  daß  der  reinste  und  höchste  ästhetische  Genuß  der- 
jenige  ist,  der  mit  dem  Genuß  des  Künstlers  die  größte  Ähnlich- 
keit hat,  und  wenn  für  ihn  die  zwei  Vorstellungsreihen  ausschlag- 
gebend sind,  so  muß  diese  Zweiheit  der  Vorstellungsreihen  auch 
beim  Schaffen  eine  maßgebende  Rolle  spielen.  Wir  dürfen  als 
selbstverständlich  voraussetzen,  daß  der  Künstler  sein  eigenes 
Kunstwerk,  wenn  es  ihm  gelingt,  mutatis  mutandis  ebenso  genießt, 
wie  wir  es  genießen,  falls  es  die  Bedingungen  des  Kunstschönen 
erfüllt.  Danach  kann  es  nicht  schwer  sein,  sich  das  psychische 
Verhalten  des  Schaffenden  während  der  Entstehung  des  Kunstwerks 
zu  vergegenwärtigen. 

Ehe  wir  uns  aber  dem  eigentlichen  Schöpfungsakt  zuwenden, 
haben  wir  von  der  Persönlichkeit  des  Schaffenden  zu 
handeln,  d,  h.  die  Eigenschaften  namhaft  zu  machen  die  der 
Künstler  haben  muß,  wenn  seine  Werke  ästhetisch  wirken  sollen. 

Die  Zweiheit  der  Vorstellungsreihen  setzt  eine  psychische 
Wechselwirkung  zwischen    dem   Künstler  und   seinem   Publikum 
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voraus.  Denn  die  eine  Vorstellungsreihe  bezieht  sich  immer  auf  die 
Anschauung  der  Natur,  die  der  Genießende  schon  vor  der  ästhe- 
tischen Anschauung  hatte,  die  andere  auf  diejenige,  welche  sich  aus 
dem  Kunstwerk  als  Anschauung  des  Künstlers  entnehmen  läßt. 
Wenn  der  ästhetische  Genuß  wirklich  davon  abhängt,  daß  beide 
übereinstimmen  oder  wenigstens  in  einem  nahen  Verhältnis  zu- 
einander stehen,  so  geht  daraus  unmittelbar  hen'or,  daß  die  Natur- 
anschauung des  Künstlers  dem  Genießenden  irgendwie  verständ- 
lich sein  muß,  wenn  Genuß  entstehen  soll.  Es  genügt  nicht,  daß 
man  bei  der  Anschauung  den  Eindruck  erhält :  Hinter  dem  Kunst- 
werk steckt  irgendeine  künstlerische  Persönlichkeit,  sondern 
diese  künstlerische  Persönlichkeit  muß  derart  sein,  daß  man  sie 
lieben  und  bewundern  kann. 

Wir  haben  ja  gesehen,  daß  die  Bewunderung  des  Künst- 
lers ein  ganz  wesentliches  Element  des  ästhetischen  Genusses  ist, 
und  zwar  gerade  dasjenige,  durch  welches  sich  der  Kunstgenuß 
vom  Naturgenuß  unterscheidet.  Bewunderung  ist  unter  allen  Um- 
ständen ein  Lustgefühl.  Während  also  die  übrigen  Elemente  der 
beiden  Vorstellungsreihen  entweder  lust-  oder  unlusterregend  sein 
können,  ohne  daß  dies  auf  den  ästhetischen  Genuß  irgendeinen 
.  Einfluß  zu  haben  braucht,  muß  die  Vorstellung  des  Künstlers  immer 
lusterregend  sein.  Können  wir  ihn  aus  irgendeinem  Grunde  nicht 
bewundern,  so  findet  überhaupt  kein  ästhetischer  Genuß  statt. 

Die  Bewunderung  des  Künstlers  setzt  sich  nun  aber  aus  Ele- 
menten beider  Vorstellungsreihen  zusammen.  Denn  seine  Persön- 
lichkeit wird  nicht  nur  durch  die  Art  und  Weise  bestimmt,  wie 
er  eine  Naturanschauung  künstlerisch  formuliert,  sondern  vor  allem 
durch  die  Art,  wie  er  die  Natur  anschaut,  was  er  in  ihr  einer 
künstlerischen  Darstellung  für  würdig  oder  nicht  würdig  hält. 
Unsere  Vorstellung  von  seiner  Persönlichkeit  setzt  sich  also  nicht 
etwa,  wie  man  denken  sollte,  nur  aus  den  Elementen  der  Vor- 
stellungsreihe Kunst,  sondern  auch  aus  denen  der  Vorstellungs- 
reihe Natur  zusammen.  Die  Vorstellung  der  Persönlichkeit  an 
sich  gehört  der  illusionsstörenden  Reihe  an,  denn  sie  verhindert 
die  \'erwechslung  des  Kunstwerks  mit  der  Natur.  Aber  sie  selbst 
konstituiert  sich  wieder  aus  Elementen  beider  Vorstellungsreihcn. 
Insofern  kann  man  also  auch  von  ihr  sagen,  was  wir  vom  Stil 
gesagt  haben,  daß  sie  durch  ihr  Hinübergreifen  aus  der  einen  in 
die  andere  Vorstellungsreihe  wesentlich  zur  Verbindung  zwischen 
beiden,  d.  h.  zur  Einheitlichkeit  des  ästhetischen  Genusses  beiträgt. 

£  ^8 
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In  erster  Linie  handelt  es  sich  allerdings  um  die  Eigen- 
schaften des  Künstlers  als  Künstler.  Dazu  ist  nicht  nur  seine 
Beherrschung  der  Technik,  sondern  auch  seine  intime  Naturauf- 
fassung und  seine  Fähigkeit  der  bildmäßigea,  d.  h.  stilvollen  Formu- 
lierung der  Natur  zu  rechnen.  Allein  das  ist  nicht  alles.  Zur 
Persönlichkeit  eines  Menschen  gehört  auch  sein  allgemein- 
menschliches  Wesen.  Wenn  wir  jemanden  bewundem  oder 
lieben,  so  tun  wir  das  nicht  nur  deshalb,  weil  er  irgend  etwas 
kann  oder  weiß,  sondern  vor  allen  Dingen,  weil  er  etwas  ist, 
weil  er  eine  in  sich  abgeschlossene,  harmonische,  uns  sympa- 
thische Persönlichkeit  ist  Wenn  unser  Kunstgenuß  wirklich 
aus  einer  Wechselwirkung  zwischen  unserer  Psyche 
und  der  des  Künstlers  besteht,  so  kann  es  uns  nicht  gleich- 
gültig sein,  mit  was  für  einer  Persönlichkeit  unsere  Psyche 
in  Wechselwirkung  tritt.  Wir  genießen  diese  Wechselwirkung 
nur,  wenn  die  Persönlichkeit  des  Künstlers  uns  sympathisch, 
wenn  sie  uns  geistig  überlegen  oder  zum  mindesten  ebenbürtig 
ist.  Es  ist  zum  ästhetischen  Genuß  nicht  gerade  notwendig, 
daß  ein  Kunstwerk  uns  eine  völlig  neue  Weltanschauung  ver- 
mittelt —  diese  Forderung  wäre  bestenfalls  nur  auf  die  Poesie 
anwendbar  — ,  aber  wir  wollen  aus  dem  Kunstwerk  zum  min- 
desten den  Eindruck  gewinnen,  daß  der  Künstler  nicht  ein 
ganz  flacher,  geistloser  Geselle  ist,  der  uns  überhaupt  nichts  zu 
sagen  hat. 

Hieraus  ergibt  sich  für  die  Persönlichkeit  des  Künstlers  die 
Forderung  der  allgemeinen  Bildung.  Es  ist  ganz  selbst- 
verständlich, daß  ein  Künstler,  der  auf  die  Besten  seiner  Zeit 
wirken  will,  dies  nur  dann  kann,  wenn  er  in  seinem  geistigen 
Niveau  auf  der  Höhe  seiner  Zeit  steht.  Ein  Kunstwerk,  aus  dem 
nur  technische  Virtuosität,  keine  geistige  Bedeutung  spricht,  kann 
niemals  eine  tiefe  und  dauernde  Wirkung  ausüben.  Allerdings 
wird  man  je  nach  seinem  Inhalt  diese  allgemeine  Bildung  mehr 
oder  weniger  deutlich  aus  ihm  herauslesen  können.  Ein  Stilleben, 
ein  Blumenstück,  ein  Walzer  oder  ein  Ornament,  das  sind  Kunst- 
werke, die  dazu  freilich  nicht  viel  Gelegenheit  bieten.  Wo  aber 
der  Inhalt  eines  Kunstwerks  tiefere  Menschenkenntnis,  Verständnis 
für  allgemeinmcnschliche  Verhältnisse  verlangt,  muß  es  diese 
Qualitäten  auch  tatsächlich  haben,  sonst  kann  es  von  Gebildeten 
—  und  nur  um  diese  handelt  es  sich  ja  —  nicht  genossen 
werden. 
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Unter  allgemeiner  Bildung  verstehen  wir  nicht  ein  gewisses 
Quantum  notwendiger  oder  nützlicher  Kenntnisse  und  Fertigkeiten, 
sondern  die  durch  Naturanlage  begründete,  durch  Er- 
ziehung, Lektüre,  Erfahrung  usw.  entwickelte  Fähigkeit,  alles,  was 
die  Natur  und  das  Menschenleben  bietet,  zu  verstehen,  sich  für 
alles  auf  der  Welt,  was  einem  begegnet,  zu  interessieren. 

Den  höchsten  Grad  der  allgemeinen  Bildung  bezeichnen  wir 
als  Genie.  Über  den  Unterschied  von  Genie  und  Talent  ist  schon 
so  viel  geschrieben  worden,  daß  man  sich  fast  scheut,  die  Frage 
noch  einmal  anzurühren.  Da  aber  beide  Begriffe  mit  Vorliebe  auf 
die  Kunst  angewendet  werden,  können  wir  nicht  umhin,  die  Be- 
deutung, in  der  wir  diese  Worte  gebrauchen,  kurz  zu  präzisieren. 

Wir  gehen  dabei  wie  immer  vom  Sprachgebrauch  aus.  Da- 
nach müssen  wir  zweierlei  feststellen:  Erstens,  daß  Genie  eine 
höhere,  Talent  eine  niedere  Stufe  der  Begabung  darstellt.  Zweitens, 
daß  beide  Begriffe  über  die  Grenzen  der  Kunst  hinausgehen.  Es 
gibt  ebensogut  ein  Talent  für  Mathematik,  Turnen  und  Schachspiel, 
wie  für  Malerei,  Poesie  und  Musik.  Gleicherweise  wie  einen  Dichter 
kann  man  auch  einen  Herrscher  wie  Friedrich  den  Großen,  einen 
Feldherrn  wie  Napoleon,  einen  Staatsmann  wie  Bismarck  genial 
nennen. 

Wir  schließen  daraus,  daß  Genie  und  Talent  an  sich  noch 
nichts  spezifisch  Künstlerisches  ist.  Da  wir  es  nun  hier  mit  dem 
Wesen  der  Kunst,  nicht  mit  dem  des  menschlichen  Geistes 
überhaupt  zu  tun  haben,  so  könnten  wir  die  Frage  nach  dem 
Unterschied  der  beiden  Begriffe  füglich  auf  sich  beruhen  lassen. 
Aber  es  ist  nun  einmal  Tatsache,  daß  sie  besonders  gern  auf  die 
Kunst  angewendet  werden,  und  daß  wir  auch  da  zwischen  künst- 
lerischem Genie  und  künstlerischem  Talent  einen  Unterschied 
machen.  Wir  müssen  uns  also  klar  darüber  werden,  welches  • 
dieser  Unterschied  ist. 

Unter  Genie  verstehen  wir  die  höchste  Potenz  des  Mensch- 
lichen überhaupt.  Das  Genie  steht  nicht  im  Gegensatz  zu  der 
allgemeinmenschlichen  Begabung,  sondern  ist  ihre  höchste  und 
vollkommenste  Erscheinungsform.  Es  enthält  die  Summe  aller 
derjenigen  Eigenschaften,  die  wnr  bei  den  meisten  gebildeten  und 
höher  organisierten  Menschen  antreffen,  mit  einem  Worte  den 
höchsten  Grad  der  allgemeinen  Bildung.  Beim  genialen  Menschen 
ist  das  ganze  Gefühls-  und  Verstandesleben  stärker  entwickelt  als 
beim  gewöhnlichen.    1>  durchschaut  nicht  nur  die  Zusammenhänge 
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des  menschlichen  Lebens  und  der  Natur  genauer  als  die  meisten 
anderen  Menschen,  sondern  er  fühlt  auch  alles  stärker  und  leb- 
hafter als  sie.  Während  nun  beim  genialen  Gelehrten  der  Schwer- 
punkt mehr  auf  der  Seite  des  Verstandes  liegt,  so  kommt  beim 
genialen  Künstler  von  den  allgemeinen  Eigenschaften  des  Genies 
besonders  die  stärkere  Gefühlsfähigkeit  in  Betracht.  Jeder 
Mensch  kann  lieben  und  hassen,  fürchten  und  hoffen,  trauern 
und  genießen.  Aber  das  Genie  kann  leidenschaftlicher  lieben  und 
hassen,  lebhafter  fürchten  und  hoffen,  intensiver  trauern  und  ge- 
nießen als  alle  anderen.  Diese  Fähigkeit  äußert  sich  -—  und  das 
ist  wesentlich  —  nicht  nur  gegenüber  den  eigenen  Lebensschick- 
salen, sondern  auch  gegenüber  denen  der  anderen.  Genie  im  all- 
gemeinen ist  die  Fähigkeit,  alles  zu  verstehen  und  mitzufühlen, 
sich  in  alles  hinein  zu  denken,  bei  allem,  was  man  denkt 
und  fühlt,  aus  sich  selbst  herauszutreten,  die  Grenzen  seiner  be- 
schränkten Persönlichkeit  zu  überspringen.  Das  Genie  lebt  nicht 
nur  rascher  und  energischer  als  andere  Menschen,  sondern  es  hat 
auch  die  Fähigkeit,  in  anderen,  in  der  Natur,  in  der  Gesamtheit 
aufzugehen.  Es  lebt  nicht  nur  sein  eigenes  beschränktes  Ich,  son- 
dern auch  das  der  übrigen  Menschheit.  Dabei  ist  sein  Leben  viel 
reicher  und  mannigfaltiger  als  das  ihrige.  Was  es  immer  in  der 
Natur  und  im  Menschenleben  gibt,  fesselt  sein  Interesse,  regt  sein 
Gefühlsleben  an.  Das  Wichtige  und  Unwichtige,  das  Angenehme 
und  Unangenehme  findet  in  seiner  Seele  lebhaften  Widerhall. 
Fremde  Freude  berühn  es  wie  eigene  Freude,  fremdes  Leid  greift 
ihm  wie  eigenes  ans  Herz.  Nichts  Menschliches  bleibt  ihm  fremd. 
Die  ganze  Natur,  die  ganze  Menschheit  liegt  vor  ihm  wie  ein  auf- 
geschlagenes Buch. 

Diese  starke  Gefühlsfähigkeit  schließt  an  sich  noch  keineswegs 
einen  bestimmten  Charakter,  bestimmte  ethische  oder  moralische 
Qualitäten  in  sich.  Die  Tatsachen  beweisen,  daß  Menschen,  die 
sehr  intensiv  empfinden,  ebenso  wie  solche,  die  einen  sehr  scharfen 
Verstand  haben,  ganz  besonderen  Gefahren  in  bezug  auf  ihren 
Charakter  ausgesetzt  sind.  Ich  muß  gestehen,  daß  ich  in  bezug 
auf  Charakterfestigkeit  und  Moral  sowohl  bei  Gelehrten  als  auch 
bei  Künstlern  ziemlich  pessimistisch  denke.  Es  scheint,  daß  weder 
das  gelehrte  Forschen,  noch  das  künstlerische  Schaffen  seiner  Natur 
nach  dazu  angetan  ist,  die  ethische  Seite  des  Menschen  besonders 
zu  entwickeln.  Zwar  finden  wir  in  beiden  Berufen  ethisch  hoch- 
stehende  Charaktere.     Aber   die   vielen    Beispiele   des    Gegenteils 
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sollten  doch  vorsichtig  in  Bezug  auf  den  Versuch  machen,  eine  ge- 
setzmäßige innere  Verbindung  zwischen  gelehrtem  und  künst- 
lerischem Genie  einerseits  und  Charakter  und  Moral  andererseits 
zu  statuieren. 

Es  handelt  sich  hier  wohlgemerkt  nicht  um  die  Frage,  ob 
dem  Künstler  in  bezug  auf  seinen  moralischen  Lebenswandel 
größere  oder  geringere  Freiheit  gestattet  ist  Diese  Frage  geht 
die  Ästhetik  überhaupt  nichts  an.  Daß  vom  ethischen  Standpunkt 
betrachtet  der  Künstler  keine  größeren  Freiheiten  beanspruchen 
kann  als  jeder  gebildete  Mensch,  der  in  einer  Gesellschaft  mit  be- 
stimmten moralischen  Anschauungen  lebt,  ist  selbstverständlich. 
Das  ist  aber  eine  Forderung  der  Ethik,  nicht  der  Ästhetik.  Einzig 
und  allein  Aufgabe  der  Ethik  ist  es  deshalb,  diese  Forderung 
genauer  zu  präzisieren  —  soweit  sie  es  überhaupt  für  ihre  Pflicht 
hält.  Normen  aufzustellen,  statt  einfach  zu  beschreiben  und  zu  er- 
klären.  Wohin  sollte  die  Ästhetik  kommen,  wenn  man  ihr  auch 
noch  das  unendliche  Gebiet  des  Ethischen  als  Domäne  zuweisen 
wollte !  Der  Ästhetiker  ist  weder  Seelsorger  noch  Staatsanwalt  noch 
Pädagog,  sondern  Ästhetiker.  Wir  schließen  deshalb  das 
Gebiet  des  Ethischen  prinzipiell  aus  unseren  Be- 
trachtungen aus.  Nicht  weil  wir  es  für  unwichtig  hielten, 
sondern  im  Gegenteil,  weil  wir  es  für  viel  zu  wichtig  halten,  als 
daß  es  so  en  passant  in  der  Ästhetik  mit  abgemacht  werden  könnte. 
Wem  fiele  es  auch  ein,  in  einem  Buche  über  das  Wesen  der 
Wissenschaft,  wo  es  sich  um  logisches  Denken  und  wissenschaftliches 
Forschen  handelt,  auszuführen,  daß  zu  den  Eigenschaften  eines 
großen  Gelehrten  vor  allen  Dingen  eine  gewisse  Moral  oder  ein 
fester  Charakter  gehöre?  Natürlich  mögen  wir  einen  solchen  Ge- 
lehrten lieber  als  einen,  der  moralische  Schwächen  hat,  unsittlich, 
eitel,  zänkisch  und  lügenhaft  ist.  Aber  daß  es  große  Gelehrte  ge- 
geben hat,  die  alles  das  oder  wenigstens  einiges  davon  waren, 
weiß  jedermann.  V^  wäre  doch  einfältig,  davor  die  Augen  zu  ver- 
schließen. Oder  wem  fiele  es  ein,  an  die  Spitze  einer  Violin- 
schule den  Satz  zu  stellen:  Der  große  Violinspieler  muß  immer 
gut  gekämmt  sein  und  immer  ein  tadellos  weißes  Vorhemd  haben.^ 
Gewiß  muß  beides  der  Fall  sein,  wenn  er  für  einen  anständigen 
und  gesitteten  Menschen  gehalten  werden  will.  Aber  eigentlich 
hat  das  doch  mit  dem  \'iolinspiel  nichts  zu  tun. 

Aus  diesem  Grunde  lehnen  wir  es  prinzipiell  ab,  in  der  .-Vsthetik 
ethische  Normen  aufzustellen.    Und  zwar  nicht  nur  für  den  Inhalt 
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des  Kunstwerks,  wie  sich  im  20.  Kapitel  zeigen  wird,  sondern 
auch  für  die  Persönlichkeit  des  Künstlers.  Es  ist  natürlich  eine 
sehr  einfache  Sache  zu  sagen:  Der  Künstler  muß  ein  ehrlicher 
oder  frommer  Mann  sein  oder  einen  moralischen  Lebenswandel 
führen,  er  darf  nicht  stehlen,  lügen  und  betrügen.  Aber  damit 
ist  die  wissenschafdiche  Aufgabe,  um  die  es  sich  handelt,  noch 
nicht  einmal  berührt.  Denn  es  kommt  nicht  darauf  an  zu  ent- 
scheiden, welche  Eigenschaften  ein  guter,  moralischer,  charakter- 
fester Mensch  haben  muß,  sondern  vielmehr  darauf,  ob  die 
Kunst  ihrer  Natur  nach  die  guten  Charaktereigen- 
schaften in  höherem  Maße  fordert  oder  begünstigt 
als  andere  Berufs  arten.  Wir  wollen  ja  nicht  das  feststellen, 
was  der  Künsder  mit  allen  anderen  Menschen,  die  wir  schätzen 
und  lieben,  gemein  hat,  sondern  das,  was  ihn  als  Künstler 
vor  allen  anderen  auszeichnet 

Es  kann  nicht  scharf  genug  betont  werden,  daß  im  Wesen 
der  Kunst  als  solcher  nichts  liegt,  was  ethische  Qualitäten 
einer  bestimmten  Art  besonders  forderte.  Das  läßt  sich  schon 
rein  empirisch,  mit  den  Mitteln  der  Kunstgeschichte,  feststellen. 
Künstler  haben  von  Natur  eine  gewisse  Neigung,  sich  über  die 
herrschenden  Vorstellungen  von  Sitte  und  Charakter  hinwegzusetzen. 
Rücksichtslosigkeit  in  der  Verfolgung  ihrer  Pläne,  Gleichgültigkeit 
gegen  die  Interessen  anderer,  Lust  an  der  Intrigue,  vor  allen  Dingen 
eine  gewisse  moralische  Ungebundenheit  läßt  sich  bei  vielen  von 
ihnen,  auch  den  bedeutenderen  nachweisen.  Filippo  Lippi  verführte 
eine  Nonne,  die  er  porträtieren  sollte,  der  junge  Shakespeare  stand 
als  Wilddieb  vor  dem  Friedensrichter,  Rembrandt  hat  seine  gesell- 
schaftliche Boykottierung  während  seiner  letzten  Jahre  selbst  durch 
seinen  anstößigen  Lebenswandel  verschuldet,  Byron  war  gewiß 
kein  Muster  eines  moralischen  Menschen  und  Feuerbach  lebte 
jahrelang  in  wilder  Ehe  mit  einer  verheirateten  Frau,  die  sich 
später  als  seiner  durchaus  unwürdig  erwies.  Es  gibt  natürlich  auch 
Beispiele  für  das  Gegenteil,  aber  wir  haben  keinen  Beweis,  daß 
der  künstlerische  Beruf  an  ihnen  ein  besonderes  Verdienst  hat.  Viel- 
mehr scheint  es,  daß  die  Kunst  durch  ihre  starke  Inanspruchnahme 
des  Gefühlslebens  und  ihren  illusionären  Charakter  die  Gefahr  mora- 
lischer Entgleisungen  ganz  besonders  nahe  legt.  Gerade  der  Zwang, 
sich  in  die  verschiedensten  (Charaktere  hineinzudenken,  den 
Sünder  und  Verbrecher  ebenso  zu  verstehen  wie  den  Guten  und 
Frommen,  weist  auf  alles  andere  eher  hin  als  auf  die  Ausbildung 
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eines  festen  und  stetigen  Charakters,  Niemand  wird  behaupten, 
ein  Schauspieler  würde  durch  seinen  Beruf  besonders  zu  der- 
jenigen Geistesrichtung  hingedrängt,  die  durch  die  Worte  gekenn- 
zeichnet wird:  Eure  Rede  sei  Ja  Ja,  Nein  Nein,  was  darüber  ist, 
das  ist  vom  Übel.  Kein  Menschenkenner  wird  sich  darüber  wun- 
dern, wenn  ein  Musiker  in  dem  ihm  eigenen  Zustande  nervöser 
Erregung  seine  Handlungen  und  Worte  nicht  so  auf  die  Wag- 
schale legt,  wie  man  es  von  einem  soliden  Spießbürger  verlangen 
kann.  Was  wir  bei  einem  Beamten  oder  Offizier  Charakter  nennen, 
d.  h.  die  sich  immer  gleich  bleibende  ethische  Richtung,  die  sich 
in  allen  Lebenslagen  bewährt,  wird  man  bei  einem  Künstler  nur 
selten  finden.  Das  ist  vielleicht  schade,  denn  wer  sähe  nicht  in 
seinen  Lieblingen  gern  Muster  von  Tugendhaftigkeit?  Aber  es  ist 
leider  so.  Wer  die  verschiedensten  Charaktere  zu  spielen,  die 
verschiedensten  Gefühle,  Stimmungen,  Geistesrichtungen  darzustellen 
hat,  der  muß  auch  von  jeder  derselben  etwas  in  sich  verspüren. 
Niemand  kann  einen  Verbrecher  überzeugend  darstellen,  der  nicht 
ein  klein  wenig  Verbrecherhaftes  an  sich  hat.  Es  ist  vielleicht  so 
wenig,  daß  er  nicht  mit  dem  Strafgesetz  in  Konflikt  kommt,  ja 
daß  es  möglicherweise  gesellschafdich  nicht  einmal  bemerkt  wird. 
Aber  es  ist  eben  doch  vorhanden  und  geht  in  die  künstlerische 
Darstellung  ein,  d.  h.  wird  intuitiv  ausgedeutet  und  in  bestimmter 
Weise  gesteigert. 

Gewiß,  auch  der  Künstler  kann  sich  im  bürgerlichen  Leben 
als  zuverlässigen  und  charakterfesten  Mann  bewähren,  und  dann 
mögen  wir  ihn  als  Menschen  um  so  lieber.  Aber  soviel  ist  sicher, 
daß  sein  Beruf  ihm  dies  eher  erschwert  als  erleichtert.  Die  spieß- 
bürgerliche Moral  hat  noch  immer  im  Kampfe  mit  der  Beweglich- 
keit des  Gefühlslebens  und  der  geistigen  Verwandlungsfähigkeit 
des  Künstlers  gelegen.  Das  hat  eben  früher  zur  Verachtung  ganzer 
Künstlerkatcgoricn  geführt  und  die  seltsamen  Theorien  Piatos  und 
der  moralistischen  Ästhetiker  veranlaßt.  Das  (Charakteristische  für 
den  Künstler  ist  nicht  die  Finheidichkeit  der  Geistesrichtung,  son- 
dern die  rVcihcit  und  \*ielseitigkeit  des  Denkens  und  Fühlens. 
Nichts  Menschliches  darf  ihm  fremd  sein. 

So  kommt  es  auch,  daß  man  den  Begrilf  Genie  besonders 
häutig  da  anwendet,  wo  ein  Hinausgehen  über  die  gewöhnliche 
Moral,  ein  Sichhinwegsetzen  über  den  Zwang  der  bürgerlichen 
vSitte  in  die  Lrschcinung  tritt.  Genie  und  Solidität  sind  Eigen- 
schaften, die      -  nach  der  allgemeinen  Anschauung  —  wohl  mit- 
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einander  verbunden  sein  können,  aber  nicht  miteinander  ver- 
banden  sein  müssen.  Die  Ästhetik  kann  daraus  nur  den  Schluß 
ziehen,  daß  das  Genie  mit  dem  Charakter  nicht  enger  zusammen- 
hängt als  zwei  geistige  Eigenschaften  heterogener  An  überhaupt 
miteinander  zusammenhängen  müssen. 

Daß  sich  das  Genie  in  der  Kunst  besonders  deutlich  offenbart, 
erklärt  sich  daraus,  daß  seine  Fähigkeit,  sich  in  alles  hineinzudenken, 
alles  nachzufühlen,  eine  spezifische  Eigenschaft  des  Künstlers  ist. 
Gewiß,  auch  der  Seelsorger,  Diplomat  und  Staatsanwalt  müssen 
Menschenkenner  sein,  anderen  auf  den  Grund  ihrer  Seele  schauen 
können.  Aber  der  Künstler  muß  diese  Fähigkeit  in  erhöhtem 
Maße  haben,  weil  er  sich  vermöge  der  Illusion  geradezu  an  die  Stelle 
anderer  setzen,  mit  seiner  Persönlichkeit  in  ihre  Seele  hinein- 
schlüpfen muß.  Bedingt  schon  dies  einen  gewissen  Gradunter- 
schied, so  wird  die  spezifisch  künstlerische  Begabung  besonders 
dadurch  charakterisiert,  daß  sie  außerdem  noch  die  Gabe  der 
Darstellung  erfordert.  Für  den  Seelsorger,  Diplomaten  und 
Staatsanwalt  genügt  das  Verständnis  der  seelischen  Regungen 
anderer.  Der  Künstler  muß  die  Fähigkeit  haben,  sie  in  sich  zu 
reproduzieren  und,  was  die  Hauptsache  ist,  sie  nach  außen,  mit  der 
Wirkung  auf  andere  künstlerisch  darzustellen.  Das  ist  durchaus 
nichts  Nebensächliches,  sondern  es  ist  im  Gegenteil  die  Hauptsache. 
Der  Ausspruch  Lessings,  RaflFael  wäre  ein  großer  Künstler  geworden, 
auch  wenn  er  ohne  Hände  geboren  wäre,  war  in  einer  Zeit  mög- 
lich, in  der  man  die  „Idee"  in  der  Kunst  für  die  Hauptsache,  ihre 
Veranschaulichung  dagegen  für  die  Nebensache  hielt.  Heutzutage, 
wo  wir  wissen,  daß  die  Kunst  überhaupt  erst  da  anfängt,  wo 
eine  Idee  sinnlich  veranschaulicht  wird,  können  wir  eine  solche 
Auffassung  nur  ablehnen.  In  unseren  Augen  gehört  zum  künst- 
lerischen Genie  auch  die  Gabe  der  Darstellung.  Es  gibt  gar  viele 
Menschen,  die  intensiv  empfinden,  sich  in  alles  hineindenken  und 
hineinfühlen  können,  aber  denen  die  Gabe  fehlt,  das,  was  sie 
wahrnehmen  und  fühlen,  so  zu  reproduzieren,  daß  auch  andere 
durch  die  Reproduktion  zum  Nachfühlen  gezwungen  werden.  Sie 
können  recht  gut  in  ihrer  Art  Genies  sein  und  es  in  allen  anderen 
Dingen  den  Künstlern  gleich  tun.  Man  könnte  sie  etwa  latente 
Genies  nennen.  Für  die  Kunst  kommen  sie  nicht  in  Betracht, 
denn  diese  fängt  erst  jenseits  ihrer  Begabung  an.  Deshalb  ist  es  auch 
ganz  verkehrt,  das  „Wesen  der  Kunst"  in  dem  allgemein  mensch- 
lichen Wesen  zu   erkennen,   d.  h.  in  dem,  was  das  künstlerische 
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Genie  mit  anderen  Genies  gemein  hat.  Man  denke  sich  nur,  zu 
was  für  Ergebnissen  man  kommen  würde,  wenn  man,  um  das 
künstlerische  Genie  zu  definieren,  Naturen  wie  Luther,  Napoleon 
oder  Bismarck  zu  Grunde  legen  wollte! 

Geht  man  von  der  allgemein  verbreiteten  Auffassung  aus,  daß 
das  Talent  unter  dem  Genie  steht,  so  wird  man  die  Fähigkeit  des 
Ausdrucks  an  sich  —  unabhängig  von  der  Tiefe  und  Wahrheit 
der  Empfindung  —  als  Talent  bezeichnen  dürfen.  Auch  hier 
gibt  es  wieder  verschiedene  Stufen.  Die  niedrigste  ist  eine  gewisse 
Begabung  für  die  technischen  Darstellungsmittel  einer  Kunst.  Wer 
eine  angeborene  Fähigkeit  zur  Handhabung  von  Stift  und  Pinsel 
hat  und  durch  Übung  zu  einer  gewissen  Herrschaft  über  die  künst- 
lerischen Darstellungsmittel  der  Malerei  gelangt  ist,  den  nennen 
wir  ein  malerisches  Talent.  Wer  gern  Musik  hört  und  die  Fähig- 
keit hat,  irgendeine  musikalische  Technik  leicht  zu  erlernen,  den 
nennen  wir  ein  musikalisches  Talent. 

Schon  diese  Stufe  schließt  eine  gewisse  Fähigkeit,  Illusion  zu 
erzeugen,  in  sich.  Das  Talent  charakterisiert  sich  dadurch,  daß 
es  innerhalb  des  besonderen  Inhaltsgebietes  seiner  Kunst  eine  Illu- 
sion von  der  Art  erzeugen  kann,  wie  sie  für  die  betreffende  Kunst 
charakteristisch  ist.  So  gehört  es  z.  B.  zum  malerischen  Talent, 
die  perspektivische  Darstellung  so  zu  beherrschen,  daß  man  eine 
Raumillusion  zu  erzeugen  versteht,  zum  musikalischen,  die  Mittel 
des  Ausdrucks  so  zu  kennen  und  auszuüben,  daß  man  Gefühls- 
illusion  zustande  bringt.  Aber  beides  kann  wieder  in  ganz  ver- 
schiedenem Grade  vorhanden  sein.  Einen  Raum  auf  der  Fläche  so 
darzustellen,  daß  seine  Tiefe  ungefähr  erkannt  wird,  oder  Musik 
hervorzubringen,  die  anderen  einen  traurigen  oder  lustigen  Eindruck 
macht,  ist  noch  kein  sehr  großes  Verdienst.  Die  höhere  Stufe  des 
Talents  unterscheidet  sich  von  der  niederen  zunächst  durch  die 
Stärke  der  erzeugten  Illusion.  Ein  schwaches  Talent  ver- 
mag nur  eine  schwache  Illusion,  d.  h.  eine  bloß  äußerliche  und  all- 
gemeine \'orstellunjT  von  dem,  was  den  Inhalt  des  Kunstwerks  bildet, 
hervorzubringen.  lun  starkes  dagegen  kann  eine  starke  Illusion  er- 
zeugen, d.  h.  den  (ienießenden  zwingen,  das  Dargestellte  genau  so 
vorzustellen  und  genau  in  der  Richtung  zu  fühlen,  wie  es  dem  Inhalt 
des  Kunstwerks  entspricht.  Diese  Vorstellung  kann  eine  deutlichere 
oder  weniger  deutliche,  dieses  (iefühl  ein  stärkeres  oder  weniger 
starkes  sein.  Danach  und  nach  der  Beherrschung  des  Materialstils 
wird  man  die  verschiedenen  Grade  von  Talent  unterscheiden. 
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Dazu  kommt  noch  das  Verhältnis  zu  den  verschiedenen  Illu- 
sionsarten, die  der  jeweiligen  Kunst  zur  Verfügung  stehen.  Eis 
ist  kein  Zweifel,  daß  die  verschiedenen  Illusionen  nicht  gleich  laicht 
hervorzubringen  sind.  So  ist  z.  B.  in  der  Malerei  die  plastische  Illu- 
sion und  StofFillusion  ohne  Zweifel  leichter  hervorzubringen  als  die 
Raumillusion,  diese  wieder  leichter  als  die  Gefühlsillusion.  Deshalb 
wagen  sich  Dilettanten  eher  an  Stilleben  und  Blumenstücke  als  an 
Architektur-  und  Figurengemälde.  Wer  die  eine  oder  andere 
leichtere  Illusion  einer  Kunst  beherrscht  und  sein  Stoffgebiet  dem- 
entsprechend auswählt,  ist  ein  Talent  niederen  Ranges.  Wer.  alle 
ihr  zur  Verfügung  stehenden  Illusionen  hervorzubringen  weiß,  den 
kann  man  als  Talent  im  höheren  Sinne  bezeichnen. 

Damit  ist  aber  auch  die  Grenze  des  Talents  erreicht.  Das 
Genie  fängt  erst  an,  wo  zu  dieser  spezifisch  künst- 
lerischen Seite  der  Begabung  noch  die  bedeutende 
Persönlichkeit,  d.  h.  jene  allgemeine  Gefühlsfähig- 
keit, die  auch  nichtkünstlerische  Genies  haben,  hin- 
zukommt. Nun  ist  aber  das  künstlerische  Genie  nicht  eine 
bloße  Variante  des  Genies  überhaupt,  sondern  es  erhält  seinen 
spezifischen  Charakter  durch  die  Verbindung  mit  dem  künst- 
lerischen Talent.  Künstlerisches  Talent  ist  wohl  ohne  Genie, 
aber  künstlerisches  Genie  nicht  ohne  Talent  denkbar.  Das  künst- 
lerische Genie  schließt  das  Talent  eo  ipso  in  sich.  Wer  das 
Talent,  d.  h.  die  Gabe  der  künstlerischen  Darstellung  nicht  hat, 
kann  eben  niemals  ein  künstlerisches  Genie  werden.  Er  ist  viel- 
leicht ein  Genie,  aber  jedenfalls  kein  künstlerisches.  Vielleicht  liegt 
seine  Gabe  in  einer  anderen  Richtung  als  er  selber  glaubt.  Es 
gibt  Maler,  die  ihrer  Begabung  nach  sehr  gute  Historiker  oder 
Theologen  oder  vielleicht  auch  Dichter  geworden  wären,  die  nur 
leider  die  Kaprice  hatten,  Maler  zu  werden.  Sie  werden  gewöhn- 
lich, weil  sie  gut  über  Kunst  zu  sprechen  wissen,  sich  auch  wohl 
literarisch  versucht  haben,  von  Kunsthistorikern  sehr  hoch  geschätzt. 
Künstler  dagegen  wissen  meistens  nicht  viel  mit  ihnen  anzufangen. 
Auch  hält  ihr  Ruhm  in  der  Regel  nicht  sehr  lange  Stand. 

Ein  wesentlicher  Unterschied  des  Genies  vom  Talent  liegt  in 
dem  verschiedenen  Verhältnis  beider  zur  Natur.  Charakteristisch  für 
das  Talent  ist  die  Unselbständigkeit  der  Naturanschau- 
ung. Das  Talent  —  und  damit  auch  der  Dilettant  —  richtet  sich 
bei  seiner  künstlerischen  Produktion  immer  nach  anderen.  Es 
weiß   ganz   genau,  daß   eine  bestimmte  Art,   die  Natur  zu  sehen 


Der  Künstler  und  das  künstlerische  Schaffen 


443 


und  umzugestalten,  Illusion  erregt,  daß  ein  besrimmter  Stil  gerade 
in  der  Zeit,  um  die  es  sich  handelt,  modern  ist  Deshalb  wendet 
es  diesen  Stil  an,  sieht  es  die  Natur  durch  diese  Brille.  Das  Genie 
fragt:  Wie  ist  dies  in  der  Natur  und  wie  könnte  ich  es  etw^a 
mit  den  Mitteln  meiner  Kunst  darstellen?  Das  Talent  dagegen: 
Wie  wird  dies  gemacht?  Wie  haben  es  andere  vor  mir 
gemacht  und  wie  muß  ich  es  machen,  um  dieselbe  Illusion  zu 
erzeugen  und  denselben  Erfolg  zu  erreichen  wie  sie?  Talent  ist 
die  Fähigkeit,  mit  den  Mitteln,  die  andere  führende  Künstler  aus- 
gebildet haben,  diejenigen  Menschen,  die  an  den  Stil  dieser  Künstler 
gewöhnt  sind,  in  Illusion  zu  versetzen. 

Das  Genie  dagegen  hat,  abgesehen  von  den  schon  besprochenen 
Eigenschaften,  noch  den  Vorzug  einer  ganz  selbständigen 
Naturanschauung.  Sein  Verhältnis  zur  Natur  ist  ein  unmittelbares. 
Zwischen  ihm  und  der  Natur  steht  keine  Mittelsperson.  Es  blickt 
der  Natur  Aug  in  Auge.  Dazu  kommt  dann  der  Trieb  der  Dar- 
stellung, d.  h.  das  leidenschaftliche  Streben,  das  innerlich  Geschaute 
auch  äußerlich  zu  gestalten,  d.  h.  andere  auf  Grund  der  eigenen 
selbständigen  Naturanschauung  in  Illusion  zu  versetzen. 

Daß  das  künstlerische  Genie  eine  stärkere  Illusion  erzeugen 
kann  als  das  künstlerische  Talent,  beruht  vor  allem  auf  seiner 
gesteigenen  Gefühlsfähigkeit.  Die  Notwendigkeit  dieser  er- 
gibt sich  schon  aus  dem  Wesen  der  Illusion.  Gerade  weil  die 
Illusion  kein  volles,  sondern  ein  abgeschwächtes  Ernstgefühl, 
eine  Gefühlsreproduktion  ist,  muß  der  Künsder,  der  Illusion  er- 
zeugen will,  eine  sehr  starke  Gefühlsfähigkeit  haben.  Geht  doch 
bei  der  Anschauung  des  Kunstwerks  durch  andere  so  wie  so  ein 
Teil  des  (iefühls  verloren.  Da  liegt  es  natürlich  im  Interesse  einer 
starken  lllusionswirkunp,  daß  beim  Schatfen  des  Kunstwerks  ein 
gewisses  Plus  an  (jefühlsstarke  vorhanden  ist.  Der  Künstler  muß 
tatsachlich  bei  der  Konzeption  des  Kunstwerks  die  Gefühle,  die 
dessen  Inhalt  bilden,  sehr  stark  erleben,  damit  sie  durch  die  Ab- 
Schwächung,  die  sie  zunächst  bei  seiner  eigenen  Arbeit  und  dann 
bei  der  Anschauung  durch  die  anderen  erleiden,  nicht  gar  zu 
gering  werden.  Das  ergibt  sich  ganz  von  selbst  aus  der  Forderung 
möglichst  starker  Illusion. 

Hier  vor  allem  zeigt  sich  die  Überlegenheit  derjenigen  Na- 
turen, bei  denen  (ienie  und  Talent  verbunden  ist.  Die  gesteigerte 
Empfänglichkeit  für  lundrücke  ist  an  sich  noch  nichts  Künsderisches. 
Wo   sie   aber  mit  dem  künsderischen  Talent  in  Verbindung  tritt. 
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trägt  sie  auch  zu  einer  Steigerung  der  künstlerischen  Wirkung, 
d.  h.  der  Illusion  bei.  Zum  Wesen  eines  bedeutenden  Künstlers 
gehön  also  vor  allem  eine  gesteigerte  Empfänglichkeit  für  Farben 
und  Formen,  Töne  und  Worte,  Bewegungen  und  Gefühlsausdruck, 
Charaktere,  Ereignisse,  Situationen  usw.  Natürlich  wird  sich 
diese  Empfänglichkeit  je  nach  der  Kunst,  um  die  es  sich  handelt, 
auf  verschiedenes  richten.  Oder  mit  anderen  Worten :  Ein  Mensch, 
der  eine  besondere  Empfänglichkeit  für  bestimmte  Seiten  des  Lebens 
hat,  wird  diejenige  Kunst  zum  Lebensberuf  wählen,  in  der  es 
vor  allem  auf  diese  Seiten  ankommt.  So  wird  z.  B.  ein  Maler 
mehr  Empfänglichkeit  für  Formen  und  Farben,  ein  Dichter  mehr 
für  Ereignisse  und  Charaktere,  ein  Schauspieler  mehr  für  Bewegung 
und  Gefühlsausdruck  haben.  Das  soll  nicht  nur  heißen,  daß  sie 
diese  Seiten  der  Natur  besonders  scharf  und  genau  auffassen,  sondern 
auch  daß  ihre  Auffassung  derselben  mit  einer  besonders  starken 
gemütlichen  Anteilnahme  verbunden  ist. 

Während  nun  beim  Genie  im  allgemeinen  Vielseitigkeit  der 
Interessen  und  der  Betätigung  die  Regel  bildet,  zeigt  das  künst- 
lerische Genie  sehr  häufig  eine  gewisse  Einseitigkeit.  Zwar 
kennen  wir  viele  Künstler,  die  in  mehreren  Künsten  Hervorragen- 
des geleistet  haben,  ich  erinnere  nur  an  Lionardo  da  Vinci, 
Michelangelo  und  Dürer.  Aber  auch  bei  ihnen  liegt  die  Tätigkeit 
immer  in  einer  bestimmten  Richtung,  so  zwar,  daß  es  verwandte 
Künste,  z.  B.  Architektur,  Plastik  und  Malerei,  oder  aber  zwei  von 
beiden  sind,  die  zusammen  ausgeübt  werden.  Daneben  gibt  es  aber 
andere,  die  sich  ganz  auf  eine  Kunst  beschränken:  Tizian,  Rem- 
brandt,  Menzel  usw.  Wir  schließen  daraus,  daß  Vielseitigkeit  keine 
notwendige  Eigenschaft  des  künstlerischen  Genies  ist.  Das  Talent, 
als  die  Fähigkeit  des  Gefühlsausdrucks  in  einer  bestimmten  Formen- 
sprache, kann  das  Genie  sehr  wohl  vereinseitigen. 

Die  unmittelbare  Folge  der  gesteigenen  Gefühlsfähigkeit  ist 
die,  daß  das  künstlerische  Genie  mehr  erlebt  als  andere  Menschen. 
Jedermann  hat  schon  die  Beobachtung  gemacht,  daß  es  Menschen 
gibt,  die  viel,  und  solche,  die  wenig  erleben.  Daran  sind  nicht 
die  äußeren  Verhältnisse,  sondern  die  angeborene  Empfänglichkeit 
schuld.  Zu  den  ersteren  gehört  auch  der  Künstler.  Für  ihn  wird 
auch  das  Unscheinbarste  zum  Ereignis.  Dabei  ist  aber  durchaus 
nicht  nötig,  daß  er  die  Gefühle,  die  den  Inhalt  seiner  Kunst  bilden, 
alle  selbst  erlebt  hat.  Er  muß  nur  überhaupt  viel  erlebt  haben 
und   infolge   seiner  gesteigerten  Gefühlsfähigkeit   alles   intensiv   in 
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sich  aufnehmen.  Seine  empfängliche  Seele  und  sein  starkes  Vor- 
stellungsvermögen müssen  ihm  über  die  Lücken  seiner  Anschauung 
hinweghelfen.  Aus  den  unscheinbarsten  Tatsachen  muß  er  sich 
ein  ganzes  Menschenschicksal,  ein  ganzes  Gebäude  der  Natur  auf- 
bauen können.  Raffael,  der  Schilderer  des  reinsten  Mutterglücks, 
ist  nie  verheiratet  gewesen,  Schiller  hat  die  Reize  der  Gotthard- 
straße  geschildert,  ohne  die  Schweiz  gesehen  zu  haben.  Das  heißt 
nicht,  daß  diese  Künstler  alles  aus  sich  selbst  geschöpft,  sondern 
nur,  daß  sie  so  viel  und  so  intensiv  beobachtet  hatten,  daß  sie  die 
Lücke  ihres  Anschauungs-  und  Gefühlslebens  durch  die  Intuition 
ausfüllen  konnten. 

Aus  dem  starken  Gefühlserlebnis  ergibt  sich  unmittelbar  ein 
starkes  Gedächtnis.  Denn  was  man  mit  lebhaftem  Gefühlsanteil 
aufnimmt,  behält  man  besser  in  der  Erinnerung,  als  was  man  nur 
äußerlich  wahrnimmt.  Dieses  Gedächtnis  für  die  Natur  und  das 
Menschenleben  wird  in  der  durch  die  betreffende  Kunst  gegebenen 
Richtung  berufsmäßig  durch  Lehre  und  Selbsterziehung  entwickelt. 
Dadurch,  daß  der  Künstler  sich  von  Jugend  auf  gewöhnt  hat, 
denjenigen  Erscheinungen,  die  überhaupt  Gegenstand  seiner  Kunst 
sein  können,  eine  besondere  Aufmerksamkeit  zu  widmen,  hat  er 
in  dieser  Richtung  eben  auch  tatsächlich  viel  mehr  gesehen  und 
behalten  als  andere  Menschen.  In  der  bildenden  Kunst  nennt  man 
das  Formen-  und  Farbengedächtnis,  in  der  Musik  gehört  das  un- 
bewußte Behalten  größerer  Tonfolgen  oder  ganzer  Kompositionen 
hierher. 

Dieses  gute  Gedächtnis  muß  sich  in  erster  Linie  auf  die  Natur 
richten.  Die  Natur  muß  der  Künstler  besonders  deshalb  genau 
kennen,  weil  er  nicht  immer  nach  einem  bestimmten  Modell 
arbeiten  kann,  und  weil  eine  freie  Kombination  mehrerer  Natur- 
formen häufig  Voraussetzung  der  Illusion  ist. 

Dabei  ist  besonders  wichtig,  daß  das  Gedächtnis  des  Künst- 
lers individuell  spczialisien  sein  muß.  Der  Laie  bildet  sich  aus 
den  Wahrnehmungen,  die  er  im  Laufe  seines  Lebens  gehabt  hat, 
Durchschnittsvorstcllungen,  Mittelwene,  bei  denen  alles  Abweichende, 
Individuelle  unwillkürlich  ausgeschieden  ist.  Kine  auf  niedriger 
Stufe  stehende  Kunstanschauung  hat  hieraus  die  Pflicht  für  die 
Kunst  abgeleitet,  zu  tvpisieren,  zu  idealisieren.  Mit  Unrecht,  wie 
wir  gesehen  haben.  Denn  dieses  Abschleifen  der  indi\iduellen  Ab- 
weichungen ist  im  lirunde  nur  die  Folge  einer  Gedächtnisschwäche« 
also  einer  minderwenigen  Form  der  Anschauung.    Auf  eine  solche 


^^^7  iecnsänE»  $",icirffi 


ijtaxL  TussL  icncr  Vrfrrir  K  •.^TtfgnrTT"  T^r  ir^'^.irfT.     röj  r::  t^-itr   ■ 


wjsaesx  Qnös:  -arri  '»rr;rl  ilijct:  iccr  Klracüfr  dß:  zitärrcLjfilieri  Vcr- 

de  Laac-  I^a*  ia  fir  Ss  ca  Tr-tgebgir^r  V:-r:yrr..  öi  oc  AbsäAi 
der  KrrTKr>  wie  irir  scseiren  ni^Jr^s,  ":vri  x^'  V^riaffEacaerLii^ 

lifihagfr'?.  asEid»  er  coc  girrrz  rairriiiiiiSsDerK'  Vc.r5c2ur.1ar  t:öq 
Ibcfg-T^.TiSen  Farhr  odc  T^sme  tsabcs.    U=«i   45^  z^dn  >eics  b;£> 

8Did3  CT  cixai  Tide  IshäbrA.:^^  V<]C5tr^'.:"tgea  ix  Kocde  habciu 
iam  lüC^  icdea  FalOI  das  ndscsc  d.  b.  d&s.  was  s^r&ir  <£e  scwoDte 

GcdSdttsuf  blast  a:iAdi  dk  FiMskcn  zosdoic::!.  däe  Vorstdikmecn 

jeäentk  lebends^  wicrden  zu  lassen.  sp£>ssa:2  ziu  reppoduzicrai. 
Dsbe:  m  in^vh^ias  siSdit  oöcäs.  dalB  ims:icr  ecr;&Je  ei:^  besdmmtes 
Ena2icr-;sÄii:3i  t2!e  r^c  rcrroduzicrt  wiri.  fcr:  Ge^cnieil,  in 
z/CT^   ZTJTJt^tzi  FiZen   -sriri  icr  V.rzi^    ier  sei::«   *ii5   :ius  vidcn 

Ei:zclerinr:erj^::i:2m  ein  neues  Bi^d  in  der 


> 


VzjLZiVijr.t  enisteit.  das  dann  in  das  KunsTsrerk  üSertracen  wirvL 
b:t  Ha— rtSÄjhe  ist  nur.  da5  ier  Künstler  durch  die  zroäe  Zahl 
:i:i:''i.d  Visierter  Erianer-nzsvorstelluniien.  die  er  hit.  in  den  Stand 
gerMrtj::  "Ä-ird.  sich  -tderzeit  eine  individualisierte  Vor- 
i  1 1 1 1 :. n £  zu  bilden.  Ob  diese  einem  wirklichen  Narurobiekt, 
d^«  er  e:nn!.£  gesehen  hat.  genau  entsrrichi  c-cer  nicht,  ist  völlig 
2:r.ch^:ic.  N-orÄendrg  ist  nur.  ti^  d^  Kunstwerk  individuell  ist. 
I,  h-  :::e  Vor^teII-n2  Lndividuelien  Lebens  erceuiTL 

Jjie  Aursibe.  mT suchst  vie'.  individuelle  Erscheinungen  des 
i>e':er^  in:  Gedächtnis  zu  behalten,  wird  dadurch  wesendich  er- 
le. entert,  dai'  sie  sich  au:'  d:ren:£en  individuellen  Erscheinungen 
b-tr-^chränkt ,  die  in  der  betreuenden  Kunst  überhaupt  darstellbar 
»:ni.  Wir  haben  gesehen.  da:3  der  Künstler,  wenn  er  Illusion 
erze-aen  will,  aus  der  Narj.r  auswählen  muß.  Diese  Auswahl 
tri^t  er  nun,  wie  ich  slaube.  nicht  erst  bei  der  Formulierung  des 
Kucitwerks.  sondern  schon  bei  c.t':  absichtslosen  Anschauung  der 
\»üx,  die  der   eigentlich  schöpferischen  Arbeit  lange  vorausgeht. 
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Ich  glaube,  daß  jeder  Künstler  schon  bei  der  gedächtnismäßigen 
Einprägung  der  Wahrnehmungen,  die  er  während  seiner  Studien- 
zeit macht,  unwillkürlich  alles  ausscheidet,  was  in  seine  Kunst 
übersetzt  keine  Illusion  erzeugen  würde.  Das  beweisen  schon  die 
Skizzenbücher  der  Maler,  die  nur  diejenigen  Naturmotive  enthalten, 
die  einen  bildmäßigen  Charakter  haben,  d.  h.  in  die  Malerei  über- 
setzt Illusion  erzeugen  würden.  Das  Studienmaterial  des  Malers 
ist  natürlich  reicher  als  der  Inhalt  seiner  Skizzenbücher.  Denn 
ein  wahrer  Maler  studiert  mit  den  Augen,  wo  er  geht  und  steht, 
indem  er  Eindrücke  in  einer  ganz  bestimmten  Auswahl  einsammelt. 
Aber  auch  diese  Sammeltätigkeit  geschieht  unwillkürlich  im  Hin- 
blick auf  die  Darstellungsmittel  seiner  Kunst 

Der  Tondichter  muß  ein  scharfes  Gedächtnis  für  alle  Geräusche 
und  Töne  haben,  denen  ein  Gefühlsgehalt  innewohnt  oder  unter- 
gelegt werden  kann.  Ich  glaube,  daß  musikalisch  produktiv  ver- 
anlagte Menschen  jedes  Geräusch,  das  sie  hören,  unwillkürlich 
rhythmisch  und  melodisch  umdeuten  und  seinem  Charakter  ent- 
sprechend als  Gefühlsausdruck  auffassen.  Die  menschliche  Stimme 
nach  ihrer  Modulationsfähigkeit  und  ihrem  Gefühlsgehalt,  der  Ge- 
sang der  Vögel  in  seiner  rhythmischen  und  melodischen  Form, 
das  Rieseln  der  Quelle,  das  Rauschen  des  Waldes  usw.,  alle  diese 
Geräusche  hat  der  Komponist  wer  weiß  wie  oft  gehört  und  sich 
ihrem  ("harakter  nach  eingeprägt.  Und  zwar  hat  er  sie  höchst- 
wahrscheinlich schon  als  klagend  oder  jauchzend  oder  sehnend 
aufgefaßt.  Das  ergibt  sich  aus  zahlreichen  poetischen  Bildern: 
Der  Donner  grollt,  die  Nachtigall  klagt,  die  Lerche  jubiliert,  die 
Bäume  ächzen  im  Sturm  usw.  Immer  ist  es  ein  Gefühlsausdruck, 
der  mit  dem  (ieräusch  zusammen  wahrgenommen,  als  dessen  Aus- 
druck das  Geräusch  aufgefaßt  wird.  Wenn  schon  der  Dichter 
diese  Auffassung  hat,  wie  viel  mehr  der  Musiker,  dessen  eigenste 
Domäne  der  akustische  Gcfühlsausdruck  ist!  Das  Umdeuten  von 
Geräuschen  in  musikalische  Formen  ist  übrigens  etwas  ganz  Ge- 
wöhnliches, was  auch  der  Laie  an  sich  beobachten  kann.  Lionardo 
da  Vinci  sagt  einmal,  beim  Klang  der  Glocken  glaube  man  oft  Wone 
und  Gesang  zu  hören,  und  die  Musikgeschichte  berichtet  von  vielen 
Komponisten,  die  in  Zeiten  starker  künstlerischer  Erregung  ganz 
zufällige  und  inditlerentc  Geräusche  in  rhythmische  und  melodische 
Formen  von  bestimmtem  Gefühlsgehalt  umdeuteten.  Nimmt  man 
an,  daß  diese  Umdeutung  schon  beim  ersten  Hören  der  Geräusche, 
also  lange  vor  Lntstehung  des  Kunstwerks  vorgenommen  wird,  so 
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Linien  und  Ornamente  übersetzen  und  in  dieser  Form  behalten. 
Da  kann  sich  denn  leicht  die  Vorstellung  bilden,  daß  es  sich  um 
ein  vollkommen  freies  Schaffen  handele,  während  es  doch  auch 
nur  ^überkommene  Kunst"  ist  (S.  335). 

Zu  der  gesteigerten  Rezeptionsfähigkeit  und  dem  starken  Ge- 
dächtnis für  die  im  Sinne  der  Kunst  charakteristischen  Formen 
kommt  nun  die  Fähigkeit,  diese  „auf  der  Tiefe  der  Seele"  schlum- 
mernden P>innerungsvorstellungen  jederzeit  durch  einen  spontanen 
Willensakt  „an  die  Oberfläche"  zu  heben,  d.  h.  in  den  Blickpunkt 
des  Bewußtseins  zu  rücken.  Diese  Fähigkeit  gehört  der  Gruppe  von 
Kigenschaften  an,  die  man  gewöhnlich  unter  dem  Begriffe  der 
Phantasie  zusammenfaßt.  Die  Alten  verstanden  unter  (pavxaaicu 
oder  visiones  Vorstellungen,  denen  die  reale  Unterlage,  d.  h.  ein 
wahrnehmbares  Objekt  fehlt.  Neuerdings  faßt  man  den  Begriff  ge- 
wöhnlich im  Sinne  der  Kombination  von  Erinnerungsvorstellungen, 
d.  h.  einer  Verbindung  einzelner  Erinnerungsvorstellungen,  aus  der 
etwas  Neues,  vorher  nicht  Dagewesenes  hervorgeht:  Man  sieht 
leicht,  daß  beides  mit  einem  „phantastischen",  märchenhaften, 
über  die  Natur  hinausgehenden  Inhalt  nichts  zu  tun  hat,  daß  diese 
Phantasie  vielmehr  lediglich  mit  Elementen  der  Natur  arbeitet. 
Wichtiger  erscheint  mir  noch,  daß  sie  gar  nichts  spezifisch 
Künstlerisches  ist  Die  Fähigkeit,  sich  Unsichtbares  vorzu- 
stellen, F'ormen  im  Kopfe  zu  behalten,  verschiedene  Erinnerungs- 
vorstellungen miteinander  zu  kombinieren  und  durch  ihre  Um- 
ordnung  Neues  zu  schaffen,  ist  für  Menschen  der  verschiedensten  Be- 
rufe nötig.  Der  Naturforscher,  der  Ingenieur,  der  Detektiv,  ja  selbst 
der  simple  Handwerker  kann  ohne  sie  nicht  auskommen.  Auch 
die  Fähigkeit,  Erinnerungsvorstellungen  jederzeit  zu  reproduzieren, 
ist  zu  allen  diesen  Tätigkeiten  erforderlich.  Niemals  ist  eine  wissen- 
schaftliche Entdeckung  ohne  Phantasie  gemacht  worden,  und  es 
ist  noch  sehr  die  Frage,  ob  ein  Diplomat,  ein  Kaufmann,  ein 
Staatsmann  nicht  mindestens  ebensoviel  davon  braucht  wie  ein 
Künstler. 

Es  kommt  also  darauf  an,  die  spezifisch  künstlerische 
Phantasie  von  dieser  Allgcmeinphantasie,  wie  ich  sie  nennen  will, 
zu  unterscheiden.  Das  ist  nur  möglich  vermittelst  der  Illusion. 
Die  künstlerische  Phantasie  ist  die  Fähigkeit«  sich 
ein  Kunstwerk  vorzustellen,  das  Illusion  erzeugen 
wird.  Der  Laie  braucht,  um  in  Illusion  versetzt  zu  werden,  ein 
vorhandenes  Kunstwerk  von  bestimmten  Formen,  das  er  ästhetisch. 
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d.  h.  unter  Entstehung  der  doppelten  Vorstellungsreihe,  anschaut. 
Der  Künstler  kann  sich  auch  ohne  dieses  Hilfsmittel  in  Illusion 
versetzen,  indem  er  sich  das  noch  gar  nicht  vorhandene,  sondern 
erst  zu  schaifende  Kunstwerk  so  lebendig  vorstellt,  daß  er  beurteilen 
kann,  ob  dasselbe,  in  die  Kunst  übersetzt,  Illusion  erzeugen  würde. 
Die  künsderische  Phantasie  ist  also  eine  auf  Illusion  ge- 
richtete Phantasie.  Wir  sehen  daraus  deudich,  daß  nicht  die 
Phantasie,  sondern  die  Illusionsfähigkeit  das  für  die  Kunst 
Charakteristische  ist.  Zustande  kommen  kann  ein  Kunstwerk  nur 
dann,  wenn  die  Phantasie,  die  als  allgemeine  Geistesgabe  allen 
Menschen  eigen  ist,  eine  Verbindung  mit  der  Ulusionsfähigkeit  ein- 
geht. Mit  der  Behauptung,  daß  der  Künstler  Phantasie  haben 
müsse,  ist  also  gar  nichts  gesagt.  Denn  gerade  das  hat  er  mit 
allen  schöpferisch  arbeitenden  Menschen  gemein.  Was  ihn  zum 
Künsder  macht,  ist  nicht  die  Phantasie  an  sich,  sondern  die 
Richtung  seiner  Phantasietärigkeit  auf  die  Illusion. 

Zu  einem  großen  Künsder  gehört  ferner  eine  genaue  Kennt- 
nis der  künstlerischen  Vergangenheit  und  eine  rück- 
haldose  Bewunderung  der  wirklich  guten  Leistungen  der  alten 
Meister.  Für  schwächere  Naturen  hat  eine  solche  freilich  ihre 
Gefahren.  Denn  nur  zu  leicht  fühn  sie  zur  Nachahmung  und  Un- 
selbständigkeit. Ein  musikalisch  begabter  Mensch,  der  Tonfolgen 
und  ganze  Kompositionen  leicht  behält,  kommt,  wenn  er  nicht 
sehr  selbständig  ist,  leicht  dazu,  sich  für  einen  Komponisten  zu 
halten,  weil  er  Formen,  die  andere  gefunden  haben,  entlehnen  kann, 
ohne  sich  des  Plagiats  bewußt  zu  sein.  Bei  dem  wahren  Künsder 
wirkt  diese  Kenntnis  genau  umgekehrt  Er  wird  nach  dem  früher 
Ausgefühnen  durch  seine  Bekanntschaft  mit  den  vergangenen  Kunst- 
leistungen in  den  Stand  gesetzt.  Anklänge,  die  sich  vieUeicht  zu- 
fällig einstellen  könnten,  zu  vermeiden.  Wer  die  alte  Kunst  studiert 
hat  und  die  An  und  Weise,  wie  sie  die  Natur  zum  Zweck  der 
Illusionswirkung  umgestaltet,  kennt,  der  macht  sich  einerseits  die 
Errungenschaften  früherer  Generationen  zunutze  und  weiß  anderer- 
seits ganz  genau,  in  welchen  Richtungen  er  mit  seiner  Kunst 
noch  über  sie  hinauskommen  kann.  Ein  wirklicher  Fortschritt 
ist  eben  nur  möglich,  wenn  man  seine  \'orgänger  genau  kennt. 
Nicht  weil  man  sie  dann  nachahmen  könnte,  sondern  im  Gegenteil, 
weil  man  ihre  Nachahmung  vermeiden  und  sie  übertreffen  kann. 
Es  geht  nicht  an,  daß  ieder  glaubt,  von  vorne  anfangen  zu  müssea 
Diese  Vorstellung,   die  wir  z.  R.  bei   den  modernen  Primitivisten 
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finden,  würde,  wenn  sie  allgemein  durchdränge,  jeden  Fortschritt 
unmöglich  machen. 

Eine  Hauptbedingung  des  Erfolges  bei  dem  Studium  der  alten 
Meister  ist  die  Vielseitigkeit.  Die  Erfahrung  lehrt,  daß  das 
Studium  bestimmter  Schulen  oder  auch  nur  bestimmter  nationaler 
Richtungen  immer  die  Gefahr  der  Imitation  mit  sich  bringt.  Der 
.Vltmcisterstil  in  der  Malerei,  der  altdeutsche  Stil,  die  Renaissance 
in  der  Architektur  haben  ja  die  Entwicklung  unserer  Kunst  lange 
genug  gehemmt.  Das  historische  Studium  des  Künstlers  soll 
vielmehr  auf  alle  Epochen  gerichtet  sein,  indem  er  sich  von 
überall  her  das  Gute,  was  früher  geleistet  worden  ist,  eigen  zu 
machen  sucht. 

Selbstverständlich  wird  hier  nicht  an  die  äußerliche  Herüber- 
nahme verschiedener  Stilelemente  gedacht,  die  wir  als  Eklek- 
tizismus bezeichnen.  Dieser  ist  bekanntlich  der  größte  Feind 
jeder  selbständigen  Kunst.  Vielmehr  handelt  es  sich  um  ein 
Kennenlernen  verschiedener  Stilprinzipien  lediglich  zu  dem  Zweck, 
um  sich  zu  überzeugen,  wie  gewisse  Naturveränderungen  wirken. 
Der  Künstler  muß  sich  klar  darüber  werden,  wie  die  alten  Meister 
die  Natur  bildlich  aufgefaßt  haben,  wie  sie  durch  die  Ausscheidung 
des  Unwesentlichen,  die  Betonung  des  Wesentlichen,  die  Verein- 
fachung, Steigerung  oder  Abschwächung  zu  den  stilistischen  Wir- 
kungen gekommen  sind,  die  erfahrungsgemäß  ihre  Schöpfungen 
ausüben  und  immer  weiter  ausüben  werden.  Auf  Grund  dieser 
Kenntnis  muß  er  dann,  unter  Ausscheidung  des  ihm  persönlich 
nicht  Kongenialen,  selbständig  die  Natur  studieren  und  sich  seinen 
eigenen  Stil  ausbilden. 

Deshalb  wird  sich  auch  das  Studium  der  alten  Meister  bei  selb- 
ständigen Künstlern  immer  in  die  Form  der  Kritik  kleiden.  Sie 
werden  sich  nicht  damit  begnügen,  das  Geschaffene  einfach  hin- 
zunehmen und  zu  bewundern,  sondern  sich  in  jedem  einzelnen 
Falle  fragen :  Wie  ist  der  Künstler  zu  dieser  Wirkung  gekommen, 
und  wie  konnte  man  wohl  das,  was  er  beabsichtigt  hat,  mit  den 
jetzt  zur  Verfügung  stehenden  Mitteln  noch  besser  erreichen.^  Denn 
das  ist  ja  keine  Frage,  daß  der  Künstler  nur  in  ganz  seltenen 
Fällen  das  Ideal,  das  er  sich  gesetzt  hat,  auch  wirklich  erreicht, 
das  Bild,  das  seiner  Phantasie  vorschwebt,  restlos  zur  Anschauung 
bringt.  Indem  der  Nachfolger  sich  über  den  Grad  des  Gelingens 
seines  X'orgnngers  Rechenschaft  ablegt  und  die  Fehler,  die  dieser 
etwa  gemacht  hat,   in  (iedanken  korrigiert,  gewinnt  er  tatsächlich 
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die  Mittel,  um  in  seinen  eigenen  Werken  weiter  zu  kommen.  Nur 
dadurch  wird  es  ihm  möglich,  sich  jenes  Plus  an  Qualitäten  an- 
zueignen, das  für  die  ästhetische  Wirkung  im  höheren  Sinne,  wie 
wir  gesehen  haben,  notwendig  ist. 

Daraus  ergibt  sich  unmittelbar,  daß  der  Fortschritt  des  Ein- 
zelnen nicht  im  unvermittelten  sprungweisen  Vorwärtsstünnen, 
nicht  im  völligen  Bruch  mit  der  Vergangenheit  bestehen  kann, 
sondern  daß  er  ein  langsames  organisches  Fortbilden  der  durch  den 
Stil  geforderten  Naturveränderungen  ist.  Um  die  Kunst  in  dieser 
organischen  Weise  fortbilden  zu  können,  muß  der  Künstler  die 
Stufe,  die  unmittelbar  vor  ihm  erreicht  worden  ist,  genau  kennen, 
sein  Studium  also  bis  in  die  gegenwärtige  Kunst  hinein  fortsetzen. 
Er  muß  geradezu  das  Gefühl  haben,  daß  er  selbst  mit  seiner 
Kunst  aus  dieser  Stufe  herauswächst.  Es  ist  vom  Übel,  wenn  jede 
Generation  das,  was  die  frühere  erreicht  hat,  einfach  beiseite  wirft 
und  völlig  neue  Wege  einschlägt.  Nur  auf  den  Schultern  anderer 
stehend  kann  man  weiter  blicken  als  sie.  So  erklärt  es  sich  auch, 
daß  moderne  Künstler  für  Schöpfungen  anderer  moderner  Künstler 
in  der  Regel  ein  größeres  Interesse  haben  als  für  die  der  alten 
Meister.  Sie  sehen  eben,  daß  ihre  Zeitgenossen  denselben  Problemen 
nachstreben  wie  sie  und  glauben  mit  Recht,  davon  —  im  positiven 
wie  im  negativen  Sinne  —  am  meisten  lernen  zu  können.  Der 
Wechsel  der  Richtungen  erklärt  sich  dabei,  abgesehen  von  der 
Zweiheit  der  Vorstellungsreihen,  daraus,  daß  jede  spätere  Generation 
wieder  andere  Qualitäten  aus  der  vergangenen  Kunst  herauszieht 
und  nutzbar  macht  als  die  frühere.  Scheinbar  ist  dabei  derjenige 
Künstler  der  konservativste,  der  eine  bestimmte,  z.  B.  nationale 
Richtung  der  Vergangenheit  kopiert  oder  frei  umarbeitet.  In  Wirk- 
lichkeit aber  ist  die  größere  historische  Pietät  auf  der  Seite  dessen, 
der  Neues  schafft,  weil  er  alles  große  Alte  in  sich  aufgenommen 
hat  und  auf  sich  hat  wirken  lassen.  Alle  bedeutenden  Künsder 
der  Gegenwart  sind  Kenner  und  Bewunderer  des  Guten,  was  die 
Vergangenheit  geschaffen  hat,  selbst  wenn  sie  seine  Nachahmung 
mit  Entschiedenheit  ablehnen. 

Endlich  muß  der  Künstler  noch  eine  sehr  wichtige  Eigen- 
schaft haben,  nämlich  die  volle  Beherrschung  der  Technik  seiner 
Kunst.  Darunter  verstehe  ich  nicht  nur  die  Fähigkeit  der  Hand, 
der  künstlerischen  Intention  in  jedem  Falle  mit  Leichtigkeit  zu 
folgen,  sondern  auch  das  positive  Wissen  von  der  Wirkung, 
die  mit  bestimmten  technischen  Mitteln  erreicht  werden  kann.    So 
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muß  z.  B.  ein  Maler,  der  eine  durchsichtige  Farbe  erzeugen  will, 
wissen,  daß  dazu  eine  Lasur  notwendig  ist.  Er  muß  ferner  die  Mittel, 
mit  denen  eine  Lasur  der  gewollten  Art  am  besten  erzeugt  wird, 
genau  kennen.  Ein  Geiger,  der  einen  bestimmten  klagenden  Aus- 
druck hervorbringen  will,  muß  wissen,  welche  Art  des  Bogenstrichs 
und  welches  Tremolo  der  linken  Hand  nötig  ist,  um  gerade  diesen 
Ausdruck  hervorzubringen.  Mit  anderen  Worten:  Es  ist  nicht 
die  Technik  als  bloße  manuelle  Geschicklichkeit,  um  die  es  sich 
hier  handelt,  sondern  die  Technik  als  Mittel  des  Ausdrucks. 
(Jb  ein  Maler  die  Farben  breiter  oder  weniger  breit  aufsetzt  und 
ob  ihm  das  eine  oder  das  andere  manuell  die  größere  Schwierig- 
keit macht,  darauf  kommt  es  nicht  an.  Entscheidend  ist  vielmehr, 
daß  die  Pinselstriche  durch  ihre  Größe  und  Gestalt  die  plastische 
Form  des  entsprechenden  Gegenstandes  zeichnerisch  richtig  wieder- 
geben, und  daß  die  Qualität  der  Farbe  gut  in  den  ganzen  Ton 
hineinstimmt.  Von  „Handgelenk"  kann  also  hier  nicht  die  Rede 
sein,  sondern  höchstens  von  Auge.  Die  Hand  führt  immer  nur 
das  aus,  was  das  Auge  sieht  oder  sehen  möchte.  Und  auch  das 
Auge  ist  nicht  der  äußerliche  Sinn,  an  den  man  denkt,  wenn  man 
von  dem  Maler  als  „Augentier"  spricht,  sondern  der  vom  Gehirn 
regulierte  Sinn  eines  Menschen,  der  genau  weiß,  was  er  will,  warum 
er  die  Technik  gerade  so  und  nicht  anders  handhabt. 

Die  Notwendigkeit  voller  Beherrschung  der  Technik  ergibt 
sich  unmittelbar  aus  dem  Bedürfnis  der  Darstellung,  der  Wirkung 
auf  andere.  Denn  eine  solche  Wirkung  ist  eben  nur  mit  dieser 
technischen  Schulung  zu  erreichen.  Das  schönste  Gefühl  und  die 
tiefsten  (jedanken  nützen  nichts,  wenn  nicht  die  Technik  da  ist, 
mit  der  sie  ausgedrückt  werden  können.  Unbeholfenheit,  Roheit, 
Primitivismus  sind  immer  ein  Zeichen  einseitiger  Begabung.  Bei 
Künstlern,  deren  Werke  diese  Eigenschaften  haben,  ist  die  allgemein- 
menschliche  Begabung  in  der  Regel  stärker  entwickelt  als  die 
spezitisch  künstlerische.  Man  kann  dann  nur  bedauern,  daß  ein  so 
gescheiter  oder  sympathischer  Mensch  gerade  hat  Künstler  werden 
müssen.  P^  gibt  ja  so  viele  Berufsarten,  in  denen  man  Tüchtiges 
leisten  kann.  Vj&  ist  ein  sehr  verhängnisvoller  Irrtum  zu  glauben, 
mit  dem  liefühl  allein  komme  man  aus.  Was  nützt  dem  Künstler 
ein  Gefühl,  das  er  vielleicht  hau  aber  nicht  zum  Ausdruck  bringen 
kann,  weil  ihm  die  technischen  Mittel  fehlen?  Die  Aufgabe  des 
Künstlers  ist  ja  nicht  Gefühle  zu  haben  —  das  können  auch  an- 
dere — ,  sondern  sie  so  darzustellen,   daß   andere   dadurch  in 
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^>erade  bi  ckr  Techtifk  ist  das  Lemea  tou  .ier  Vcr^izigcnheit 
find  den  Zer^ctKifden  be^Aidtn  widmg.  Wollte  «ier  <£e  Technik 
teifier  Kt:rMt  neu  ernoden,  so  wäre  das  eine  maSloae  Vcrsdiwen- 
düng  ron  Arbettskraft^  etn  ganz  unokoaomiscfaes  Vcriahren.  Wer 
4^  Tedintk  durch  Nachahmui^  lernt,  dessen  geistige  Kraft  wird 
dadurch  für  widttigere  Dinge  freL  Nur  auf  diese  Weise  ist  ein  wirk- 
licher Vf/ruchritt  möj^idL  Deshalb  sind  auch  früher  alle  großen 
Künstler  grofle  Tediniker  gewesen.  Gründliche  Umwälzungen  in 
der  Kunst  sind  in  der  Regel  mit  technischen  Verbesserungen, 
Kntdeckungen  usw.  verbunden.  In  der  Musik  ist  auch  die  Bedeu- 
tung des  Manuellen  nie  vergessen  worden.  Völlige  Beherrschung 
der  Technik  gilt  hier  als  die  selbstverständliche  Vorbedingung  jedes 
höheren  Kunststrebens.  Das  geht  so  weit,  daß  sidi  vielfach  die 
technische  Virtuosität  zum  leeren  Virtuosentum  auswächst.  Natür- 
lich ist  das  vom  ästhetischen  Standpunkt  aus  ebenso  zu  ver- 
werfen wie  der  Primitivismus,  der  sich  neuerdings  besonders  in 
der  Malerei  geltend  macht.  Aber  die  glänzende  Entwicklung  der 
modernen  Musik  sollte  darüber  belehren,  daß  strenge  technische 
Schulung  die  höheren  künstlerischen  Qualitäten  keineswegs  ge- 
fährdet. Alle  großen  Künstler  haben  im  Alter,  d.  h.  mit  fon- 
schreitender  technischer  PHahrung,  die  Fähigkeit  gewonnen,  sich 
ganz  auf  die  höheren  künstlerischen  Wirkungen  zu  konzentrieren. 
Je  früher  ein  Künstler  diese  Stufe  erreicht,  um  so  besser  für  ihn. 
Er  spart  sich  damit  unter  Umständen  zahllose  Experimente  und 
Enttäuschungen.  Wir  haben  oben  gesehen,  daß  die  Verachtung 
der  Technik  eng  mit  den  reaktionären  Tendenzen  gewisser  Ent- 
wicklungsperioden zusammenhängt  und  mit  einer  gewissen  inneren 
Notwendigkeit  erfolgt.  Das  kann  den  Ästhetiker  nicht  hindern, 
sie  zu  bedauern.  So  sehr  man  die  Technik  als  Selbstzweck  ver- 
dammen muß,  so  unentbehrlich  ist  sie  als  Mittel  zum  Zweck.  Die 
ßSLnze  imitative  Seite  der  Illusion,  das,  was  die  Menge  Illusion 
im  eigentlichen  Sinne  nennt,  wäre  ohne  sie  undenkbar.  Der 
Kümtier.  der  auf  der  Höhe  seiner  Zeit  stehen  will,  muß  auch 
die  technischen  Errungenschaften  seiner  Zeit  so  beherrschen,  daß 
CT  federzeit  mit  Leichtigkeit  und  Sicherheit  gerade  die  Formen 
erzeugen  kann,  die  die  gewollte  Illusion  am  besten  hervorbringen. 
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In  diesem  Sinne  schließt  die  Beherrschung  der  Technik  durchaus 
nicht  die  Gefahr  der  Verflachung  in  sich,  sondern  ist  umgekehrt 
das  beste  \'orbeugungsmitteI  dagegen. 


Nachdem  wir  hiermit  die  Eigenschaften  des  Künstlers  kennen 
gelernt  haben,  die  notwendig  sind,  wenn  er  eine  ästhetische  Wirkung 
im  höheren  Sinne  ausüben  will,  können  wir  uns  dem  schöpferischen 
Akte  selbst  zuwenden.  Wir  scheiden  hierbei  wie  immer  alles  Un- 
bewußte, Mystische,  Schleierhafte  aus,  das  Gelegenheit  zu  tönenden 
aber  inhaltlosen  Phrasen  geben  könnte,  und  halten  uns  an  das 
sachlich  Gegebene,  psychologisch  Notwendige.  Wenn  das  Wesen 
des  ästhetischen  Genusses  auf  der  Illusion  beruht,  so  muß  natür- 
lich auch  beim  künstlerischen  Schaflen  die  Illusion  eine  Hauptrolle 
spielen.  Ks  ist  selbstverständlich,  daß  der  Künstler  andere  nicht 
in  Illusion  versetzen  kann,  wenn  er  nicht  zuvor  sich  selbst  in 
Illusion  versetzt,  d.  h.  beim  Schaifen  die  zwei  Vorstellungsreihen 
erlebt  hat.  Die  Frage  ist  nur,  wie  die  Vorstellungsreihe  Kunst 
überhaupt  entstehen  kann,  solange  noch  gar  kein  Kunstwerk 
existiert,  solange  ein  solches  erst  geschaffen  werden  soll. 

Die  Lösung  des  Rätsels  liegt  in  der  Stärke  der  Vorstellungskraft, 
die  es  dem  Künstler  erlaubt,  sich,  ohne  daß  eine  künstlerische  Form 
vorhanden  wäre,  lediglich  durch  einen  spontanen  Willensakt  das 
erst  zu  schaffende  Kunstwerk  als  bereits  wirklich  vorzu- 
stellen. Wir  wollen  uns  das  an  dem  einfachsten  Fall,  nämlich  dem 
Malen  eines  Porträts,  vergegenwänigen.  Der  Künstler  hat  vor  sich 
eine  leere  Leinwand,  in  einiger'Entfernung  von  ihm  sitzt  das  Modell. 
Schon  das  Stellen  des  letzteren,  d.  h.  die  Wahl  seiner  Haltung  und 
Beleuchtung,  erfolgt  auf  Grund  zweier  Vorstellungsreihen,  indem  zu 
der  Anschauung  der  Natur  die  Vorstellung  des  zu  schaffen- 
den Kunstwerks  hinzutritt.  Der  Maler  denkt  sich  in  das  Recht- 
eck der  vor  ihm  stehenden  Leinwand  den  K(*)rper  des  Modells, 
soweit  er  überhaupt  dargestellt  werden  soll,  hinein.  Das  heißt, 
er  wählt  die  Haltung  und  Ansicht  so,  daß  seine  Umrisse,  Licht-, 
Schatten-  und  I'arbenmassen  in  den  gegebenen  Rahmen  hinein- 
passen. Dabei  muß  er  sich  schon  klar  vergegenwärtigen,  wie  das 
Ganze  innerhalb  des  Rahmens,  nach  dem  Verhältnis  des  Körpers 
zum  Hintergrunde,  seiner  Lichter,  Schatten,  Farbenflächen  usw. 
zueinander  wirken  wird.  Schon  hierbei  entwickeln  sich  zwei  Vor- 
stellungsreihen,   eine,    die    sich    auf  die   wahrgenommene   Natur, 
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und  eine,  die  sich  auf  das  noch  gar  nicht  vorhandene  Kunstwerk 
bezieht.  Beide  werden  um  so  schärfer  voneinander  unterschieden 
werden,  je  mehr  der  Maler  die  Bedingungen  seiner  Kunst  kennt, 
d.  h.  je  mehr  er  stilisiert.  Dasselbe  ist  auch  beim  weiteren  Verlauf 
der  Arbeit  der  Fall;  nur  mit  dem  Unterschied,  daß  jetzt  an  die 
Stelle  des  in  die  leere  Leinwand  hinein  gedachten  Porträts  das 
schon  in  dieselbe  hineingeordnete,  aber  noch  unvollendete 
Porträt  tritt.  Von  da  an  bis  zur  Vollendung  der  Arbeit  handelt 
es  sich  um  einen  fortgesetzten  Wechsel  zweier  Vorstellungsreihen. 
Das  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  der  Blick  des  Künstlers  fort- 
während vom  Modell  zur  Leinwand  und  wieder  von  der  Leinwand 
zum  Modell  wandert.  So  lange  sein  Blick  auf  dem  Modell  haftet, 
entsteht  die  Vorstellungsreihe  Natur,  indem  der  Maler  sich  das 
ganze  körperliche  und  geistige  Wesen  des  Modells  zu  eigen  zu 
machen  sucht.  So  lange  er  auf  dem  Bilde  haftet,  entsteht  die  Vor- 
stellungsreihe Kunst,  indem  es  sich  jetzt  darum  handelt,  wie  diese 
Individualität  künstlerisch  zu  gestalten  sei.  Auch  dabei  stehen  die 
beiden  Vorstellungsreihen  nicht  etwa  zusammenhangslos  nebenein- 
ander, sondern  werden  in  eine  fortwährende  Beziehung  zueinander 
gesetzt,  fortwährend  miteinander  verglichen,  bis  das  Verhältnis 
zwischen  ihnen  entsteht,  das  wir  als  das  Kunstschöne  bezeichnen. 

Dieser  Wechsel  der  Vorstellungsreihen  unterscheidet  sich  von 
dem  eines  Menschen,  der  ein  fertiges  Porträt  anschaut,  vor  allem 
dadurch,  daß  bei  diesem  beide  Vorstellungsreihen  gleich  von  Anfang 
an  ganz  und  lückenlos  zustande  kommen,  während  der  Künstler 
die  eine,  nämlich  die  der  Kunst,  erst  allmählich,  mit  dem  Fon- 
schreiten  des  Bildes  aus  der  Vorstellungsreihe  Natur  heraus  ent- 
wickelt. Die  Arbeit  des  Künstlers  besteht  aber  nicht  nur  darin,  daß 
er  mit  seiner  Hand,  durch  seine  Pinselstriche  das  Substrat  der  Vor- 
stellungsreihe Kunst  schafft,  sondern  er  stellt  sich  dieses  während 
der  Arbeit  immer  vor,  er  erlebt  während  der  sukzessiven  Ent- 
stehung des  Kunstwerks  fortwährend  den  Wechsel  der  Vorstellungs- 
reihen. Das  Zustandekommen  des  letzteren  liefert  ihm  geradezu 
den  Beweis,  daß  er  auf  dem  richtigen  Wege  ist. 

Man  könnte  die  Illusion,  die  der  Maler  vor  der  Inangriffnahme 
jedes  Teiles  des  Bildes  erlebt,  als  eine  proleptische  Illusion 
bezeichnen.  Denn  er  nimmt  dabei  die  spätere  rezeptive  Illusion 
gewissermaßen  vorweg,  indem  er  sich  das  Kunstwerk,  auf  Grund 
seiner  Anschauung  des  Modells,  bildlich  formuliert  vorstellt  und 
sich   dabei   fragt,   ob   diese  bildliche  Formulierung  wohl  geeignet 
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sein  werde,  Illusion,  will  sagen  Naturvorstellung  und  Kunstvorstel- 
lung zusammen,  zu  erzeugen.  Dabei  hat  die  Hand  mit  dem  Pinsel 
nichts  anderes  zu  tun  als  diesem  geistigen  Bilde,  dieser  künst- 
Icrischen  Idee  zu  folgen.  Stellt  sich  dann  nach  der  Vollendung 
dieses  einen  Teiles,  bei  einer  möglichst  unbefangenen  Anschauung 
heraus,  daß  diese  Illusion  tatsächlich  erreicht  wird,  so  ist  dieser 
Teil  gut,  oder  der  Maler  wenigstens  auf  dem  rechten  Wege.  Stellt 
sich  dagegen  heraus,  daß  die  Illusion  noch  nicht  zustande  kommt, 
so  ist  irgend  etwas  falsch  oder  dieser  Teil  noch  nicht  fertig,  die 
Arbeit  muß  also  noch  einmal  gemacht  oder  weiter  ausgeführt  wer- 
den. Dabei  genügt  es  nicht,  jedes  einzelne  Stück  für  sich  abzu- 
malen, sondern  es  muß  fortwährend  das  Verhältnis  der  Tonwerte  des 
Bildes  zueinander  mit  dem  der  Tonwerte  des  Modells  zueinander, 
das  ja  nicht  damit  identisch  ist,  verglichen  werden.  Ebenso  muß 
fortwährend  das  Verhältnis  der  einzelnen  Gesichtsteile  zueinander 
und  ihr  geistiger  Ausdruck  mit  dem  des  Modells  in  Einklang  gesetzt 
werden.  All  das  ist  natürlich  nur  unter  einem  stetigen  Erleben 
zweier  Vorstellungsreihen  möglich.  Man  kann  sich  danach  denken, 
wie  groß  selbst  bei  einer  verhältnismäßig  so  einfachen  Aufgabe 
die  geistige  Arbeit  ist,  die  der  Künstler  aufwenden  muß,  um 
zu  seinem  Ziele  zu  gelangen. 

Ähnlich  ist  es  mutatis  mutandis  bei  jedem  künstlerischen 
Schöpfungsakt.  Ob  ein  Schauspieler  eine  neue  Rolle  kreiert  und  dabei 
die  verschiedenen  hierhergehörigen  Flrinnerungs Vorstellungen,  die  er 
durch  Beobachtung  seiner  Mitmenschen  gewonnen  hat,  in  den  Blick- 
punkt seines  Bewußtseins  rückt  und  auf  Grund  davon  ein  neues 
Individuum  schafft,  das  mit  seinen  Natur^'orstellungen  übereinstimmt, 
ob  ein  Tondichter  sich  den  akustischen  Ausdruck  der  Freude  oder 
Sehnsucht,  den  er  aus  dem  Leben  kennt,  vergegenwärtigt  und  nun- 
mehr mit  seinen  musikalischen  I\)rmen  et\%'as  Analoges  zu  erzeugen 
sucht,  ob  der  Dichter  aus  seinem  eigenen  Seelenleben  und  dem  seiner 
Mitmenschen  heraus  Erlebnisse  innerer  oder  äußerer  Art  in  poetische 
Formen  kleidet»  deren  Wahrheit  und  Echtheit  sich  für  ihn  nur  aus 
einer  solchen  Übereinstimmung  ergeben  kann,  immer  erlebt  der 
Künstler  zwei  Vorstellungsreihen,  die  zuerst  noch  nicht  im  richtigen 
Verhältnis  zueinander  stehen,  dann  aber  durch  ihn,  d.  h.  durch  seine 
schafl'ende  Tätigkeit,  in  das  richtige  Verhältnis  gebracht  werden,  in- 
dem das  Substrat  der  Vorstellungsreihe  Kunst  sukzessive  diejenige 
Form  annimmt,  die  der  Natun'orstellung  und  den  technischen  Be- 
dingungen des  Materials  entspricht,  d.  h.  das  Kunstschöne  darstellt. 
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Was  nun  die  Gefühle  des  Künsders  bei  dieser  Arbeit  betrifft, 
so  sind  sie  keineswegs  lediglich  Lustgefühle,  wie  die  des  Laien, 
der  ein  fertiges  gutes  Kunstwerk  anschaut.  Denn  diese  Lustgefühle 
entstehen  ja  dadurch ,  daß  beide  Vorstellungsreihen  das*  zum  Zu- 
standekommen der  Illusion  notwendige  Verhältnis  zueinander  schon 
haben.  So  lange  sie  es  noch  nicht  haben,  so  lange  das  gewollte 
Verhältnis  noch  nicht  erreicht  ist,  muß  notwendig  Unlust  entstehen. 
Es  ist  kein  Zweifel,  daß  schon  die  Tatsache  der  NichtvoUendung, 
des  nur  teilweisen  Fertigseins  des  Kunstwerks  dem  Künsder  Unlust 
erregt,  woraus  sich  auch  sein  leidenschaftliches  Streben  nach  Fertig- 
stellung erklärt.  Wenn  ihm  etwas  nicht  gelingt,  wenn  er  bei  der 
Kontrolle  eines  fertigen  Teiles  nicht  in  Illusion  versetzt  wird,  so  ist 
sein  Unlustgefühl  sicherlich  größer  als  das  des  Laien  beim  Anblick 
eines  nicht  gelungenen  Kunstwerks.  Denn  für  ihn  handelt  es  sich 
ja  um  seine  eigene  Arbeit,  seine  eigene  Qualifikation  als  Künstler. 
Dafür  ist  dann  auch,  bei  glücklicher  Vollendung  des  Ganzen,  wenn 
die  gewünschte  Illusion  erreicht  ist,  seine  Lust  um  so  größer. 
Immerhin  ist  es  die  Frage,  ob  die  Lust-  oder  Unlustgefühle  über- 
wiegen werden,  besonders  wenn  man  auch  die  äußeren  Schwierig- 
keiten bedenkt,  die  sich  der  Ausführung  in  der  Regel  entgegen- 
stellen. Man  erinnere  sich  nur,  mit  welchen  Gefühlen  Michelangelo 
an  der  sixtinischen  Decke  und  am  Grabmal  Julius  des  zweiten 
gearbeitet  hat.  Wahrlich,  auch  ein  großes  Kunstwerk  wird  mit 
Wonne  empfangen,  aber  mit  Schmerzen  geboren. 

Bei  der  Prüfung  des  Werkes  auf  seine  Illusionskraft  muß  der 
Künstler  sich  in  die  Person  dessen  versetzen,  der  das  fertige  Kunst- 
werk anschaut.  Er  muß  gewissermaßen  zeitweise  aus  seiner 
eigenen  Person  heraustreten  und  vergessen,  daß  er  selbst  der 
Schöpfer  dessen  ist,  was  er  da  vor  sich  sieht.  Diese  Objektivierung 
der  eigenen  Leistung  ist  ja  schließlich  bei  jeder  geistigen  Schöpfung 
nötig.  Wer  nicht  seinem  eigenen  Werke  gegenüber  zum  objektiven 
Beurteiler  werden  kann,  wird  nie  etwas  Großes  zustande  bringen. 
Es  gibt  verschiedene  Mittel,  sich  diese  Objektivierung  zu  erleichtern. 
Das  einfachste  ist  eine  längere  Unterbrechung  der  Arbeit,  nach 
der  man  das  Werk  mit  frischen  Sinnen,  gewissermaßen  als  etwas 
Neues  und  Fremdes  anschaut.  In  einzelnen  Künsten  gibt  es  sogar 
technische  Mittel  dafür,  z.  B.  in  der  Malerei  den  Spiegel,  den  schon 
Lionardo  da  Vinci  zu  diesem  Zwecke  empfohlen  hat. 

Im  übrigen  stellt  sich  der  Schöpfungsakt  bei  verschiedenen 
Künstlern    ganz    verschieden    dar.      \'öllig    verkehrt    ist    nur    die 
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Annahme,  daß  ein  Kunstwerk  ohne  Mühe,  gewissermaßen  durch 
Inspiration  zustande  komme.  Gewiß  ist  es  nicht  selten,  daß  die 
Idee  des  zu  schaftenden  Kunstwerks  scheinbar  unvermittek,  ge- 
wissermaßen intuitiv  gefunden  wird.  Aber  derartige  Momente  der 
Inspiration,  die  am  häufigsten  am  frühen  Morgen  oder  bei  Spazier- 
gängen eintreten,  sind  immer  erst  die  Folge  langen  Nachdenkens, 
intensiver  geistiger  Arbeit.  Die  Phantasie,  die  durch  das  lange  Hin- 
und  Herwälzen  und  Ausprobieren  der  Möglichkeiten  ermüdet  ist, 
ruht  eine  Zeitlang  und  raftt  sich  nach  der  Ruhe  plötzlich  zu  einem 
schöpferischen  Akt  auf.  Bei  anderen  Künstlern  tritt  dieser  Augen- 
blick unmittelbar  am  Schluß  der  eigentlichen  Arbeit  ein,  was  dann 
vielleicht  einen  mühseligeren  und  gequälteren  Eindruck  macht,  aber 
der  Sache  nach  auf  dasselbe  hinauskommt  Niemals  ist  ein  großes 
Kunstwerk  ohne  die  intensivste  Anspannung  aller  geistigen  Kräfte 
entstanden.  Nur  darin  besteht  ein  Unterschied,  ob  die  Formu- 
lierung des  ganzen  Kunstwerks  schon  im  Geiste  seines  Schöpfers 
fertig  ist,  ehe  die  körperliche  Arbeit  der  Darstellung  beginnt,  oder 
ob  sie  stückweise  erfolgt  und  die  Phantasietätigkeit  während  der 
Zeit,  wo  sie  stattfindet,  weitergeht.  Da  die  proleptische  Illusion 
nicht  von  jedem  Künstler  gleich  leicht  erlebt  wird,  erklärt  sich 
das  Bedürfnis  vieler  Künstler,  provisorische  Formulie- 
rungen entweder  ihrer  ganzen  Kunstwerke  oder  einzelner  Teile 
zu  schaffen,  um  an  ihnen  die  Illusionskraft  der  Formen  zu  er- 
proben. F'ür  beide  Arten  bietet  die  Kunstgeschichte  Beispiele. 
Raffael  und  Dürer  bereiteten  ihre  Bilder  mit  sorgfältigen  Studien- 
zeichnungen vor,  LeibI  machte  überhaupt  keine  Vorzeichnung, 
sondern  malte  seine  Bilder  stückweise  nach  der  Natur  herunter 
Die  meisten  Bildhauer  punktieren  den  Marmor  nach  dem  Modell. 
Michelangelo  schlug  zuweilen  ohne  Modell  auf  den  Block  los.  Mozan 
hatte  große  Teile  seiner  Kompositionen,  schon  ehe  er  sie  nieder- 
schrieb, im  Kopfe,  Heine  korrigierte  in  den  Manuskripten  seiner 
Lieder  soviel  herum,  daß  die  ursprüngliche  Fassung  zuletzt  ganz 
Veranden  war.  Schließlich  ist  es  ja  auch  bei  der  wissenschaft- 
lichen Arbeit  nicht  anders.  Da  beide  Anen  bei  bedeutenden 
Künstlern  vorkommen,  wird  man  schließen  müssen,  daß  diese 
Verschiedenheit  keinen  Unterschied  in  der  Qualität  der  Leistungen 
bedingt.  Das  I\ntscheidende  für  die  (jüte  eines  Kunst\verks  ist  nicht 
die  Art,  wie  es  zustande  kommt,  sondern  wie  es  nach  seiner 
X'ollcndiing  wirkt.  Wer  eine  so  starke  Phantasie  und  ein  so  großes 
Formengediichtnis  hat,  daß  er  ein  ganzes  Kunstwerk  in  allen  seinen 
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Einzelheiten  im  Geiste  fertig  machen  kann,  ehe  er  an  die  Aus- 
führung geht,  hat  in  bezug  auf  die  Einheitlichkeit  der  Wirkung 
vielleicht  manche  Vorteile  vor  dem  voraus,  der  es  sich  nur  stück- 
weise vorzustellen  imstande  ist.  Daß  sein  Werk  darum  notwendig 
besser  werden  müsse,  ist  nicht  gesagt.  Die  größere  oder  geringere 
Leichtigkeit  der  Ausführung  ist  noch  keine  Garantie  für  größere 
oder  geringere  Illusionskraft.  Ein  Künstler,  der  sein  Werk  im 
Schweiße  seines  Angesichtes  schafft,  viel  studiert  und  probien, 
schwankt  und  verwirft,  ehe  er  zu  einer  befriedigenden  Fassung 
kommt,  dann  aber  die  Spuren  seines  Schweißes  so  zu  verwischen 
weiß,  daß  das  Ganze  leicht  und  spielend  zustande  gekommen  zu 
sein  scheint,  bietet  vielleicht  eine  größere  Garantie  tiefer  und  nach- 
haltiger Wirkung,  als  der  scheinbar  leicht  schaffende  Künstler, 
der  alles  im  Kopfe  fertig  macht  und  erst  dann  an  die  Ausfüh- 
rung geht. 

Überhaupt  wird  man  betonen  dürfen,  daß  das  Kunstwerk  nicht 
eine  Schöpfung  der  verhältnismäßig  kurzen  Zeit  ist,  in  der  es  aus- 
geführt wird,  sondern  daß  daran  die  ganzen  langen  Jahre  mit 
arbeiten,  die  der  Künstler  für  seine  Ausbildung  verwendet  hat. 
Ja,  das  reicht  nicht  einmal  aus.  In  einem  wirklich  großen  Kunst- 
werk steckt  die  Arbeit  ganzer  Generationen,  ganzer  Jahrhundene. 
Derjenige  Künstler  wird  immer  das  Beste  schaffen,  der  geistig  nicht 
aus  der  Hand  in  den  Mund  lebt,  sondern  der  sowohl  die  Er- 
rungenschaften seines  eigenen  arbeitsreichen  Lebens,  als  auch  die 
Erfahrungen  aller  seiner  Vorgänger  in  sein  Werk  hineinarbeitet. 
Auch  von  der  Kunst  gilt  das  Wort,  daß  die  Götter  den  Schweiß 
vor  das  Gelingen  gesetzt  haben. 

Wer  diese  Schilderung  des  künstlerischen  Schöpfungsaktes 
liest,  wird  sich  vielleicht  darüber  wundern,  daß  ich  denselben  für 
etwas  vollkommen  Bewußtes  halte.  Seitdem  wir  wieder  eine  Re- 
naissance der  Romantik  erleben,  gilt  es  vielen  für  ausgemacht,  daß 
das  eigentliche  Wesen  der  Kunst  und  speziell  des  künstlerischen 
Schaffens  „das  Unbewußte"  sei.  Mit  \'orliebe  vergleicht  man  das- 
selbe mit  einem  „Traum"  oder  „Rausch",  mit  einem  „Nacht- 
wandeln", einer  „Ekstase",  einer  „Hypnose",  „Suggestion"  oder 
„Halluzination",  also  mit  Zuständen,  bei  denen  jede  Willensfreiheit 
ausgeschlossen  ist,  bei  denen  der  Mensch  unter  einem  übermächtigen 
Zwang  handelt,  weil  gewisse  Teile  des  Gehirns  infolge  bestimmter 
körperlicher  Einwirkungen  außer  Funktion  gesetzt  sind.  Ich  brauche 
nicht  zu  betonen,  daß  das,  was  ich  Illusion  nenne,  von  allem  dem 
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das  Gegenteil  ist.  Wenn  schon  das  Wesen  des  Kunstgenusses  auf 
einer  bewußten  Selbsttäuschung,  d.  h.  einer  freiwilligen  geistigen 
Tätigkeit  beruht,  aus  der  man  jederzeit,  wenn  man  will,  heraus- 
treten kann,  so  ist  natürlich  auch  der  schöpferische  Akt  etwas 
Freiwilliges  und  Bewußtes.  Das  heißt  nicht,  daß  der  Künstler 
sich  während  seiner  Arbeit  über  die  einzelnen  psychischen  Vor- 
gänge, die  in  seinem  Innern  stattfinden,  psychologisch  klar  wäre, 
sondern  daß  er  in  jedem  Augenblicke  weiß,  was  er  tut,  und  warum 
er  es  tut  In  diesem  Sinne  ist  der  produktive  Akt  ohne  Zweifel 
noch  viel  bewußter  als  der  rezeptive.  Ich  gehe  sogar  so  weit  zu 
behaupten,  daß  neben  dem  wissenschaftlichen  F'orschen 
mit  seinen  zahlreichen,  sich  gegenseitig  kontrol- 
lierenden Gedankenreihen  und  Assoziationen  das 
künstlerische  Schaffen  mit  seinen  in  zwei  Reihen 
geordneten  Vorstellungsreihen  den  höchsten  Grad 
der  bewußten  Tätigkeit  repräsentiert,  dessen  der 
Mensch  überhaupt  fähig  ist.  Traum,  Hypnose,  Rausch, 
Delirium,  Halluzination  und  wie  die  analogen  psychischen  Zustände 
alle  heißen,  sind  durchweg  gekennzeichnet  durch  das  Zustande- 
kommen nur  einer  Vorstellungsreihe,  die  noch  dazu  nicht  freiwillig, 
sondern  unter  einem  ganz  bestimmten  Zwange  erlebt  wird.  Sie 
gehören  in  dieser  Beziehung  alle  in  eine  Gruppe  mit  der  Illusion 
im  nichtkünstlerischen  Sinne,  für  die  ja  ebenfalls,  wie  wir  gesehen 
haben  (S.  248),  die  Kinreihigkeit  der  \'orstellungen  und  ihre  Nicht- 
freiwilligkeit  charakteristisch  ist.  Alle  diese  Zustände  sind,  wenn 
man  sie  psychologisch  analysiert  und  mit  unserer  bewußten  Selbst- 
täuschung vergleicht,  nur  geeignet  zu  zeigen,  wie  man  sich  das 
künstlerische  Schallen  nicht  denken  darf,  wenn  man  es  ver- 
stehen will. 


SIEBZEHNTES  KAPITEL 

DAS  NATURSCHÖNE 
IM  POPULÄREN  SINNE 


DIE  Kunst  soll  das  Schöne  darstellen,  das  ist  die  ästhetische 
Norm,  die  sowohl  von  der  wissenschaftlichen,  als  auch  von 
der  populären  Ästhetik  von  jeher  aufgestellt  worden  ist  und  auch 
letzt  noch  —  mit  wenigen  Ausnahmen  —  von  den  meisten  Ästhe- 
tikern aufgestellt  wird.  Dem  Laien  gilt  es  in  der  Regel  als  selbst- 
verständlich,  daß  die  Kunst  nur  „das  Schöne"  darzustellen  habe. 
Der  Ästhetiker  wittert  hinter  jedem  Versuch,  an  dieser  Norm  zu 
rütteln,  einen  Charakterfehler,  die  Bosheit  eines  verdorbenen,  im 
Häßlichen  schwelgenden  Kunstgeschmacks.  Wir  lassen  uns  dadurch 
in  unseren  Beweisführungen  nicht  irre  machen. 

Einen  greifbaren  Sinn  kann  die  Norm  des  Schönen  nur  dann 
haben,  wenn  „das  Schöne"  etwas  in  der  Natur  Vorhandenes, 
von  der  Kunst  Unabhängiges  ist,  an  das  diese  von  außen  heran- 
treten, das  sie  nachahmend  oder  darstellend  in  das  Kunstwerk 
übertragen  kann.  Damit  wäre  eine  scharfe  Grenze  zwischen  dem 
Kunstschönen  und  dem  Naturschönen  gezogen.  Das  Kunstschöne 
wäre  das,  was  durch  seine  besondere  Art  der  Naturdarstellung 
Illusion  erzeugt,  das  Naturschöne  dagegen  das,  was  schon  in  der 
Natur,  ganz  unabhängig  von  der  künstlerischen  Darstellung  Genuß 
bereitet.  Dieser  Genuß  kann  ein  doppelter  sein,  er  kann  sich  ent- 
weder auf  den  Inhalt  oder  die  Form  beziehen.  Ein  Beispiel  für 
ein  inhaltlich  Naturschönes  ist  ein  Obstbaum,  der  voll  Früchte 
hängt,  also  die  Vorstellung  des  Reichtums,  der  Üppigkeit,  des  Ge- 
nusses erzeugt,  ein  Beispiel  für  ein  formal  Naturschönes  eine 
Kiefer,  mit  der  wir  nicht  die  \'orstellung  des  sinnlichen  Genusses 
verbinden,  die  wir  aber  wegen  ihrer  Höhe,  ihres  stattlichen 
Wuchses  usw.  schön  finden. 

Wenn  wir  also  sagen:  ^Die  Kunst  soll  das  Schöne  darstellen," 
so  meinen  wir  damit,  daß  dieses  Schöne  als  eine  Eigenschaft,  sei 
es  des  Inhalts,  sei  es  der  Form  schon  vor  der  künstlerischen 
Darstellung  in  der  Natur  vorhanden  war.    Aus  diesem  Naturschönen 
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muß  folglich  schon  in  der  Vorstellung  alles  ausgeschieden  bleiben, 
was  sich  auf  eine  Auswahl  aus  der  Natur  im  künstlerischen  Sinne 
oder  eine  Anpassung  derselben  an  die  technischen  Bedingungen  der 
Kunst  beziehen  könnte.  Denn  dabei  würde  es  sich  nicht  mehr  um 
Natur,  sondern  um  Kunst  handeln.  Ein  so  ausgewähltes  und  an- 
gepaßtes Naturschöne  wäre  schon  nicht  mehr  reine  Natur,  sondern 
hätte  künstlerische  Qualitäten.  Wollte  man  in  das  Naturschöne  auch 
diese  Auswahl  und  Anpassung  hineinbeziehen,  so  wäre  freilich  der 
Satz,  daß  die  Kunst  das  Naturschöne  darzustellen  habe,  unwider- 
legbar. Denn  wir  haben  uns  ja  überzeugt,  daß  ein  Kunstwerk  nur 
unter  diesen  Voraussetzungen  wirken  kann.  Aber  damit  wäre  die 
Frage  völlig  verschoben.  Denn  für  uns  handelt  es  sich  ja  jetzt 
nicht  darum,  wie  die  Kunst  die  Natur  darzustellen  hat,  sondern 
was  sie  aus  der  Natur  herauszugreifen  und  nachzuahmen  hat, 
wenn  sie  eine  künstlerische  Wirkung  erzielen  will. 

Der  scharfe  Unterschied  zwischen  dem  Kunstschönen  und  dem 
Naturschönen  entspricht  auch  durchaus  dem  populären  Kmpfmden. 
Ks  gibt  eine  Menge  Dinge  in  der  Natur,  die  unser  Sprachgebrauch 
^schön"  nennt,  ohne  dabei  an  ihre  künstlerische  Darstellung  oder 
Darstellbarkeit  zu  denken.  Ich  habe  einen  Teil  davon  schon  oben 
(S.  2)  aufgezähh  und  bei  dieser  (}elegenheit  darauf  hingewiesen, 
daß  man  das  Kunstschönc  nur  dann  vollkommen  verstehen  kann, 
wenn  man  es  streng  von  allen  anderen  Arten  des 
Schönen  trennt.  Nachdem  wir  dies  getan  und  das  Wesen 
des  Kunstschönen  ermittelt  haben,  wenden  wir  uns  jetzt  zu  allen 
übrigen  Arten  des  Schönen.  I-nd  zwar  müssen  wir  vier  Arten 
unterscheiden:  Die  Natur  kann  entweder  in  sinnlicher  oder  in 
praktischer  oder  in  intellektueller  oder  in  ethischer  Beziehung  schön 
sein.  Sinnlich  schön  ist  z.  B.  für  das  Kind  ein  roter  Apfel, 
bei  dessen  Anblick  es  an  den  Wohlgeschmack  der  Frucht  denkt, 
für  den  Mann  ein  schönes  Weib,  das  seine  Begierde  reizt,  für  das 
Weib  ein  bequem  zu  tragender  Stoff  wie  Seide  oder  ein  wohl- 
riechendes Parfüm,  für  alle  Menschen  die  frische  Luft  oder  ein 
warmes  Had.  Praktisch  schön  ist  ein  gerade  gewachsener  Baum, 
bei  dessen  Anblick  man  an  das  Quantum  Nutzholz  denkt,  das  sich 
vermutlich  daraus  gewinnen  ließe,  ein  starkes  Zugpferd,  bei  dessen 
Anblick  man  an  die  Arbeitsleistung  denkt,  die  man  ihm  zutrauen 
kann.  Intellektuell  schön  ist  ein  Naturphänomen,  das  eine 
wissenschaftliche  Krkenntnis  in  sich  birgt,  eine  seltene  Blume  oder 
eine   zoologische  .\nomalie,   die  zur  Kribrschung  reizt.     Fthisch 
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schön  ist  ein  Gesicht  von  gutmütigem  Ausdruck,  eine  edle  Hand- 
lung, ein  braver  Charakter  usw. 

Was  diese  Naturerscheinungen  mit  dem  Kunstschönen  ge- 
meinsam haben,  ist  lediglich,  daß  ihre  Wahrnehmung  Lust  auslöst. 
Die  Lust  am  sinnlich  Schönen  entsteht  nicht  nur  durch  die  Ver- 
mittlung desjenigen  Sinnes,  mit  dem  es  am  vollständigsten  genossen 
werden  kann,  sondern  zuweilen  auch  durch  die  Vermittlung  eines 
anderen,  z.  B.  des  Gesichtssinnes.  Ein  Gourmet  hat  an  einer  w^ohl- 
schmeckenden  Speise  schon  beim  bloßen  Sehen  Genuß,  ein  sexuell 
veranlagter  Mann  genießt  schon  den  Anblick  einer  schönen  Frau 
mit  starken  sinnlichen  Lustgefühlen. 

Das  Naturschöne  in  diesem  Sinne  ist  also  das,  was  schon  in 
der  Natur,  ganz  unabhängig  von  ihrer  künstlerischen  Darstellung, 
reizt  oder  Genuß  gewährt.  Es  entsteht  nicht  erst  durch  die  Kunst, 
sondern  ist  von  Natur  da.  Es  beruht  auf  dem  natürlichen  Ver- 
hältnis, in  dem  die  Dinge  und  Erscheinungen  zu  uns,  d.  h.  unseren 
Sinnen,  unseren  praktischen  Bedürfnissen,  unserem  Verstände  und 
unserem  Gefühlsleben  stehen. 

Alle  diese  Naturgegenstände,  Phänomene  oder  Lebenserschei- 
nungen können  Inhalt  der  Kunst  sein,  von  der  Kunst  dargestellt 
werden.  Die  Frage  ist  nur,  was  das  für  einen  Einfluß  auf  den 
Kunstwert  der  entsprechenden  Schöpfung  hat,  d.  h.  ob  die  künst- 
lerische Schönheit  von  der  Naturschönheit  abhängt.  Die  populäre 
Auffassung  bejaht  dies.  Wenn  sie  sagt:  „Die  Kunst  soll  das  Schöne 
darstellen,"  so  meint  sie  damit:  Sie  soll  diejenigen  Dinge,  Erschei- 
nungen, Verhältnisse  usw.  darstellen,  die  uns,  wenn  wir  ihnen  im 
Leben  begegneten,  Genuß  bereiten  würden.  Also  z.  B.  die  Malerei 
soll  das  sinnlich  Reizende,  die  Plastik  das  anatomisch  Interessante, 
die  Poesie  das  Edle  und  Charaktervolle  darstellen.  Mit  anderen 
Worten:  Die  Kunst  soll  ihre  Auswahl  aus  der  Natur  nach  den 
Gesichtspunkten  des  sinnlichen  Reizes,  der  praktischen  Zweckmäßig- 
keit, des  intellektuellen  Interesses  und  der  ethischen  Vorzüglichkeit 
treffen.  Dies  glauben  tatsächlich  sehr  viele  Leute.  Nach  der  popu- 
lären Auffassung  gibt  es  eben  in  der  Natur  und  im  Leben  Dinge, 
die  uns  unsympathisch,  und  solche,  die  uns  sympathisch  sind.  Von 
diesen  beiden  soll  die  Kunst,  wie  es  heißt,  nur  die  letzteren  zur 
Darstellung  w^ählen.  Denn  die  ersteren  darzustellen,  habe  für  uns 
gar  kein  Interesse.  Es  sei  schon  schlimm  genug,  daß  wir  ihnen 
im  Leben  so  oft  begegnen  müßten.  Sie  auch  noch  in  der  Kunst 
verewigt  zu  sehen,  könne  nur  Unlust  erregen. 
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So  faßten  auch  die  alten  Philosophen  die  Sache  auf.  Die 
populäre  Ästhetik  der  Griechen  war  zwar  illusionistisch,  insofern 
sie  von  der  Kunst  vor  allen  Dingen  Naturwahrheit  forderte.  Aber 
die  philosophische  Ästhetik  hat  daneben  noch  eine  zweite  Norm 
aufgestellt,  nämlich  die  der  Schönheit.  Die  Kunst  soll  die  Natur 
zwar  überzeugend  darstellen,  aber  sie  soll  nicht  jede  beliebige 
Natur  zum  Gegenstand  der  Darstellung  machen,  sondern  nur  die- 
jenige, die  das  Prädikat  schön  verdient.  Da  aber  das  Schöne  in 
der  Natur  ziemlich  selten  und  meistens  in  zerstreuter  F'orm  vor- 
kommt, muß  sie  es  sorgfältig  aus  ihr  auswählen.  Am  besten  kann 
sie  das,  indem  sie  die  Elemente  des  Schönen  von  verschiedenen 
Seiten  her  zusammenträgt,  also  z.  B.  einen  schönen  Körper  aus 
Gliedern  zusammensetzt,  die  verschiedenen  schönen  Körpern  an- 
gehören. 

Als  Beispiel  dafür  führt  (>icero  das  Verfahren  des  Zeuxis  an, 
der,  als  er  den  Krotoniaten  ein  Bild  der  Helena  zu  malen  hatte, 
sich  die  fünf  nach  allgemeinem  Urteil  schönsten  Jungfrauen  der 
Stadt  vorführen  ließ  und  von  jeder  denjenigen  Körperteil  kopierte, 
der  —  wiederum  nach  allgemeinem  Urteil  —  der  schönste  war. 
Diese  Geschichte,  die  durch  die  Gcsta  Romanorum  während  des 
ganzen  Mittelalters  lebendig  erhalten  wurde,  hatte  noch  in  der 
Renaissance  eine  kanonische  Geltung.  Es  scheint,  daß  damals 
niemand  an  dieser  äußerlichen  und  unorganischen  Zusammen- 
stoppelung  einer  Musterschönheit  Anstoß  nahm.  Und  doch  ist 
klar,  daß  dabei  nie  ein  organisches  Ganze  zustande  kommen  kann, 
da  keinerlei  Garantie  vorliegt,  daß  die  schönen  Einzelglieder  auch 
im  (Charakter  alle  zueinander  passen. 

Eine  andere  Vorstellung  war  die,  daß  man  jeden  einzelnen 
Körpencil  und  damit  das  Ganze  idealisieren,  einem  bestinunten 
Sch()nheitsideal  annähern  müsse.  Plotin  und  die  metaphysischen 
deutschen  Ästhetiker  des  19.  Jahrhunderts  haben  diese  Vorstellung, 
an  die  platonische  Ideenlchre  anknüpfend,  metaphysisch  zu  be 
gründen  gesucht.  Das  Schöne  liegt  im  Plane  der  Weltschöpfung. 
Vjs  ist  aber  durch  allerlei  hindernde  Umstände,  Störungen  der 
Materie  usw.  in  seiner  freien  Entwicklung  gehemmt.  Infolgedessen 
kommt  es  in  der  Natur  niemals  zu  ganz  klarer  Erscheinung.  Das 
Naturschönc  nähert  sich  immer  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
der  ..Idee  des  Schönen**,  das  schöne  Individuum  ist  immer  nur 
eine  unvollkommene  Realisierung  der  Idee.  Nur  in  der  Idee  stellt 
sich  das  Schone  vollkommen  dar.    Je  mehr  sich  also  ein  Individuum 
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der  Idee  nähert,  um  so  mehr  kann  es  beanspruchen,  als  schön  zu 
gelten.  Indem  die  Kunst  nun,  von  der  Idee  des  Schönen  aus- 
gehend, eine  Auswahl  aus  der  Natur  trifft,  stellt  sie  gewissermaßen 
das  durch  den  Abfall  von  der  Idee  verschüttete  Schöne  wieder 
her,  verkörpert  sie  das  Ideal,  gereinigt  von  allen  Schlacken  der 
Vergänglichkeit. 

Es  kann  heutzutage  nicht  mehr  die  Aufgabe  der  Ästhetik  sein, 
derartige  Theorien  zu  widerlegen.  Dogmen  widerlegt  man  nicht, 
sondern  läßt  sie  ruhig  bestehen.  Sie  haben  nur  ftir  diejenigen 
Wert,  die  sie  glauben.  Kein  Ästhetiker  hat  je  versucht,  dieses 
Dogma  wissenschaftlich  zu  beweisen,  es  wäre  also  verlorene  Arbeit, 
es  wissenschaftlich  widerlegen  zu  wollen.  Das  hätte  genau  den- 
selben Zweck,  wie  wenn  man  das  Dogma  von  dem  paradiesischen 
Urzustände  der  Menschheit  und  dem  Verlust  desselben  durch  den 
Sündcnfall  widerlegen  wollte.  Die  Vorstellung,  daß  die  Welt  nach 
einem  bestimmten  Schöpfungsplan,  nach  einer  Idee  der  Schönheit 
geschaffen  sei,  ist  keine  wissenschaftliche  Wahrheit,  sondern  ein 
Glaubenssatz.  Die  daran  geknüpfte  Folgerung,  daß  die  Menschen 
seit  dem  Sündenfall  die  ideale  Schönheit  verloren  hätten,  und  daß 
es  die  Aufgabe  der  Kunst  sei,  diese  wieder  herzustellen,  kann 
deshalb  immer  nur  die  Bedeutung  eines  Glaubenssatzes  für  sich 
in  Anspruch  nehmen. 

Um  so  wichtiger  ist  es  aber  für  uns,  die  psychischen  Tat- 
sachen zu  ermitteln,  die  diesem  Glaubenssatz  zugrunde  liegen. 
Denn  daß  er  einem  psychischen  Bedürfnis  der  Menschen  entstammt, 
ist  wie  bei  anderen  Dogmen  als  selbstverständlich  vorauszusetzen. 
Dieses  psychische  Bedürfnis  besteht  darin,  daß  wir  in  der  Natur 
möglichst  nur  das  zu  sehen  wünschen,  was  uns  angenehm  und 
sympathisch  ist,  und  deshalb  auch  dieses  vorzugsweise  in  der 
Kunst  dargestellt  sehen  wollen. 

E^  ist  eine  Tatsache,  daß  jeder  Mensch  in  der  Natur  gewisse 
Schönheitsideale  hat.  Diese  Ideale  sind  V^orstellungen  formaler  Art, 
an  denen  er  die  ihm  entgegentretende  Einzelschönheit  wie  an 
einem  Maßstabe  mißt.  Er  mag  nicht  nur  gewisse  Naturerschei- 
nungen, Gegenstände,  Geschehnisse  lieber  als  andere,  sondern  er 
stellt  sich  auch  eine  gewisse  Art  von  Gegenständen  lieber  in  einer 
bestimmten  Form  als  in  einer  anderen  vor.  Wer  hätte  nicht  in 
seiner  Jugend  „Idealköpfe"  auf  die  Löschblätter  seiner  Hefte  ge- 
zeichnet, schöne  Männer  mit  geschwungenen  Schnurrbärten  oder 
liebliche  Frauen   mit  schwellenden  Lippen,   die  eine  gewisse  Ver- 
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wandtschaft  mit  den  Hguren  der  Modejournale  hatten  und  ohne 
Zweifel  das  darstellten,  was  man  damals  im  Leben  besonders  schön 
fand?  Denn  es  ist  natürlich,  daß  sich  das  Ideal  ganz  besonders 
auf  Wesen  derselben  Gattung  bezieht.  Es  gibt  Menschen,  die  wir, 
sei  es  ihrer  körperlichen  Erecheinung,  sei  es  ihres  geistigen  Aus- 
drucks wegen  gern  sehen,  und  solche,  die  uns  aus  irgendeinem 
(jrunde  unsympathisch  sind.  Aber  auch  Pferde  werden,  besonders 
von  Knaben,  gern  in  diese  Idealvorstellungen  einbezogen.  Ich 
kann  mich  erinnern,  daß  ich  als  Knabe  ganze  Listen  von  mensch- 
lichen Nasen  und  Pferdeköpfen  aufgezeichnet  habe  mit  Bestimmung 
derjenigen  Form,  die  als  die  schönste  gelten  müsse,  und  Nume- 
rierung der  übrigen  Formen  je  nach  dem  Grade  ihrer  Annäherung 
an  dieses  Ideal. 

Dieses  Schönheitsgefühl,  diese  Sehnsucht  nach  dem  Ideal  ist 
in  der  Regel  so  stark,  hat  einen  so  zwingenden  Charakter,  daß 
man  leicht  zu  der  Vorstellung  kommt,  die  individuelle  Idealschön- 
heit sei  allgemeingültig,  das  heißt,  alle  Menschen  hauen  das- 
selbe Schönheitsideal  wie  man  selber.  Hieraus  entwickelt  sich  ganz 
naturgemäß  die  idealistische  Theorie,  die  danach  strebt,  diese  Ideal- 
schönhcit  objektiv  festzustellen.  Der  Nachweis,  daß  dieses  Streben 
vergeblich  ist,  bildet  eine  der  Hauptaufgaben  der  Illusionsästhetik. 
Denn  gerade  in  dieser  Beziehung  herrschen  die  seltsamsten  Miß- 
verständnisse. Ich  sage  nicht  zu  viel,  wenn  ich  behaupte,  daß  die 
meisten  Fehlgriffe  in  der  Beurteilung  von  Kunstwerken  auf  den 
Grundirnum  von  der  Allgemeingültigkeit  des  Naturschönen  zurück- 
zuführen sind. 

Zunächst  ist  zu  betonen,  daß  es  der  Kunst  gar  nicht  einfällt, 
nur  das  Angenehme  und  Sympathische  in  der  Natur  darzustellen. 
Sinnlich  schon  ist  z.  B.  ein  glattes,  weiches,  liebliches  Frauen- 
gesicht. Dennoch  hat  lYans  Hals  eine  Hille  Bobbe  gemalt  und 
haben  wir  unter  den  antiken  Bildnissen  und  denen  der  Renaissance 
zahllose,  die  häßliche  Personen  darstellen:  Asop,  Sokrates,  „Scneca", 
Donatcllos  Niccolo  da  Uzzano,  Katfaels  Tommaso  Inghirami,  Velaz- 
ques'  Innoccnz  X.  usw.  Praktisch  schön  ist  ein  hoher  gerader 
Baum,  der  viel  Nutzholz  verspricht,  ein  schöner  Palast,  in  dem  sich 
gut  wohnen  läßt,  ein  kräftiges  Reitpferd,  das  uns  zum  Aufsitzen 
einlädt.  Dennoch  haben  Rembrandt  und  seine  Zeitgenossen  knorrige, 
abgestorbene  Baumstümpfe  radiert,  verfallene  Hütten  und  Ruinen 
gemalt,  dürre,  kranke  Klepper  in  Kupfer  gestochen.  Intellek- 
tuell schon  ist  eine  Wiese,  auf  der  eine  seltene  Flora  wächst,  ein 
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merkwürdiges,  wissenschaftlich  interessantes  Tier,  ein  feuerspeiender 
Berg  u.  dgl.  Und  dennoch  ist  den  meisten  Landschaftsmalern  die 
botanische  Bedeutung  der  Flora,  die  auf  einer  Wiese  wächst,  ganz 
gleichgültig,  wenn  sie  nur  malerisch  ist,  dennoch  hat  die  Tiermalerei 
sich  fast  zu  allen  Zeiten  auf  ganz  gewöhnliche  und  uninteressante 
Tiere  beschränkt,  dennoch  hat  die  Landschaftsmalerei  sich  oft  mit 
ganz  einfachen  Naturmotiven  zufrieden  gegeben.  Ethisch  schön 
ist  ein  guter  Charakter,  eine  edle  Tat,  ein  liebevoller  Gesichts- 
ausdruck. Und  dennoch  hat  die  Poesie  Verbrecher  besonders  gern 
zu  Romanhelden  erkoren,  hat  die  Tragödie  Mord  und  Totschlag 
auf  die  Bühne  gebracht,  hat  die  Malerei  Gesichter  von  gemeinem 
oder  spitzbübischem  Ausdruck  gemalt. 

Dem  Laien  sind  diese  Tatsachen  freilich  nicht  unbekannt.  Aber 
er  vergißt  sie  oder  ignoriert  sie  in  der  Regel  neben  den  Beispielen 
eines  sympathischen  Inhalts.  Wenn  von  Kunst  gesprochen  wird, 
denkt  er  vorwiegend  an  strahlende  Götter,  stattliche  Heroen,  Men- 
schen von  erhabener  Gesinnung,  deren  „schöne  Seele  sich  in  einem 
schönen  Körper  spiegelt",  blühende  Wiesen,  schattige  Wälder,  stolze 
Rosse  u.  dgl.  Wenn  man  ihn  an  die  anderen  Stoffe  erinnert,  so 
sagt  er,  die  seien  nur  in  den  Verfallzeiten  der  Kunst  und  auch  da 
nur  von  untergeordneten  Künstlern  dargestellt  worden,  sie  ge- 
hörten gar  nicht  zur  „reinen",  „idealen",  „hohen"  Kunst,  nach  der 
allein  man  die  ästhetischen  Theorien  bilden  müsse  usw.  usw. 

Die  Ästhetiker  kennen  diese  Tatsachen  ebenfalls  sehr  gut.  Sie 
wissen  auch,  daß  diese  Einwände  der  Laien  unhaltbar  sind,  daß 
die  Kunst  auch  in  ihren  Blütezeiten  das  Häßliche  gar  häufig  dar- 
gestellt hat.  Aber  sie  sagen:  Dieses  Häßliche  ist  im  Grunde  gar 
nicht  das  Häßliche.  Wenn  man  genauer  hinsieht,  ist  es  vielmehr 
das  Schöne.  Denn  es  hat  immer  irgend  etwas  an  sich,  was  die 
Häßlichkeit  mildert  oder  in  Schönheit  umwandelt,  sei  es  den 
Humor,  sei  es  die  Satire,  sei  es  die  künstlerische  Form  oder  was 
sonst.  Ich  werde  diese  Theorien  sämtlich  im  20.  Kapitel  wider- 
legen. Hier  mag  es  genügen,  die  Tatsache  festzustellen,  daß  die 
Kunst  auch  das  Häßliche,  d.  h.  das,  was  uns  in  der  Natur  Wider- 
willen erregt,  darstellen  kann  und  dargestellt  hat.  Die  Gründe  hier- 
für liegen  nahe  genug.  Die  Natur,  das  Leben  ist  der  Inhalt  der 
Kunst.  Da  aber  in  der  Natur  Schönes  wie  Häßliches  vorhanden 
ist,  hat  die  Kunst  sowohl  Schönes  als  auch  Häßliches  darzustellen. 
Ihre  Aufgabe  aber  ist,  Illusion  zu  erzeugen.  Folglich  hat  sie  das 
Schöne  als  schön  und  das  Haßliche  als  häßlich  zu  charakterisieren. 
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(ianz  natürlich.  Denn  das,  was  an  ihr  gefällt,  ist  ja  gar  nicht  der 
Inhah,  sondern  die  Art  seiner  Darstellung.  Nicht  daß  ein 
schöner  Inhalt  dargestellt  ist,  macht  die  Schönheit  eines  Kunstwerks 
aus,  sondern  daß  dieser  Inhalt  schön,  d.  h.  in  adäquater  Form  dar- 
gestellt ist.  Mit  einem  Won:  Die  Kunst  hat  nicht  das 
Schöne  darzustellen,  sondern  sie  hat  das,  was  sie 
darstellt,  schön,  d.h.  charakteristisch  und  illusions- 
kräftig darzustellen. 

Hieraus  geht  hervor,  daß  das  Naturschöne  für  die  Kunst  nur 
insofern  in  Betracht  kommt,  als  es  eine  der  vielen  Seiten  der 
Natur  ist,  die  Gegenstand  der  Kunst  sein  können.  Ob  ein  Künstler 
das  Schöne  oder  Häßliche  der  Natur  darstellt,  hängt  ganz  von 
dem  Inhalt  ab,  den  er  wählt,  oder  der  ihm  von  seinem  Auftrag- 
geber diktien  wird.  Wählt  er  aber  das  Häßliche,  so  muß  er  es 
auch  in  häßlichen  Formen  darstellen.  Der  Satz:  ^Die  Kunst  soll 
das  Schöne  darstellen**  enthält  also  nur  eine  partielle  Wahrheit, 
eine  Wahrheit,  die  sich  nur  auf  einen  bestimmten  Fall  bezieht. 
Die  allgemeine  Norm  ist  die  der  Illusion,  d.  h.  der  charakteristi- 
schen Darstellung.  Das  Schöne  —  als  das  von  der  Kunst  dar- 
zustellende Naturschöne  gefaßt  —  ist  nur  ein  besonderer  Fall  des 
(iharakteristischen.  Ebenso  gut  wie  man  sagen  kann:  „ Die  Kunst 
soll  das  Schöne  darstellen,^  kann  man  auch  sagen:  ^Sie  soll  das 
Häßliche  darstellen.^  Das  hat  man  auch  vielfach  behauptet  oder 
wenigstens  durch  die  Tat  zu  beweisen  gesucht :  Dem  Naturalismus 
ist  von  jeher  der  Vorwurf  gemacht  worden,  daß  er  mit  \'orliebe 
das  Häßliche  darstelle.  Richtig  ist  weder  das  eine  noch  das  andere. 
Richtig  ist  nur  die  Norm:  Die  Kunst  soll  nach  Illusion  streben« 
einerlei  ob  sie  nun  das  Schime  oder  das  Häßliche  darstellt.  Denn 
beides  existiert  in  der  Natur. 

Alles  das  ist  klar  und  unanfechtbar.  Keine  Philosophie  der 
Welt  kann  es  uns  wegdisputicren.  Wie  kommt  es  nun,  daß  an- 
gesichts so  otlen  auf  der  Hand  liegender  Tatsachen  die  Ästhetik 
doch  immer  die  Darstellung  des  Schemen  als  die  erste  Norm  auf- 
gestellt hat  und  noch  aufstellt?  Die  Antwort  ist  sehr  einfach:  Weil  in 
den  Kunstschulen,  die  früher  das  empirische  Material  für  die  Ästhetik 
darboten,  nämlich  in  der  Antike  und  Renaissance,  infolge  besonderer 
Kulturverhältnisse  diejenigen  Stoffgebiete  überwogen,  die  ihrem  In- 
halt nach  eine  Auswahl  des  Schonen  aus  der  Natur  verlangten. 

Als  Zcuxis  den  Krotoniaten  eine  Helena  malte,  war  der  Inhalt 
seines  Hildes  das  schönste  Weib  der  Krdc.    F.s  war  deshalb  selbst- 
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verständlich,  daß  er  dazu  die  Modelle  wählte,  die  ihm  persönlich 
als  die  schönsten  erschienen.  Um  sich  dabei  mit  dem  Urteil  anderer 
nicht  in  Konflikt  zu  setzen,  nahm  er  —  wenn  die  Geschichte  wahr 
ist  —  unter  den  Mädchen  der  Stadt  diejenigen  fünf,  die  nach  all- 
gemeiner Auffassung  für  die  schönsten  galten,  als  Modelle.  Hätte 
er  eine  trunkene  Vettel  zu  malen  gehabt  —  ein  Stoff,  den  die 
griechische  Kunst  bekanntlich  auch  behandelt  hat  —  so  hätte  er 
ohne  Zweifel  die  fünf  häßlichsten  alten  Weiber  ausgewählt  und 
von  jeder  das  genommen,  was  an  ihr  am  häßlichsten  war.  Helena 
ist  aber  von  der  antiken  Kunst  vermutlich  öfter  dargestellt  worden 
als  eine  trunkene  Vettel. 

Die  weitaus  meisten  antiken  Kunstwerke  stellen  Götter  und 
Heroen,  Sieger  in  den  Wettspielen,  palästrisch  geschulte  Epheben, 
Athleten  usw.  dar.  Die  Götter  und  Heroen  waren  nach  antiker 
Auffassung  gesteigerte  Menschen.  Sie  wurden  in  menschlichen 
Körperformen  gedacht,  nur  waren  sie  den  gewöhnlichen  Menschen 
an  Kraft,  Gesundheit  und  Lebensdauer  überlegen.  Diese  Steigerung 
des  Menschlichen  war,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  ein  Verdienst 
der  Kunst,  sondern  der  Religion.  Daß  die  Kunst  sie  mitmachen 
mußte,  war  selbstverständlich,  sie  wäre  ja  sonst  keine  charakte- 
ristische Kunst  gewesen.  Auch  die  in  der  Palästra  geschulten  und 
aus  den  Wettspielen  als  Sieger  hen^orgegangenen  Jünglinge  repräsen- 
tierten ein  körperliches  Ideal  oder  kamen  einem  solchen  wenigstens 
nahe.  Sehr  begreiflich,  daß  auch  die  Kunst  bei  ihrer  Darstellung 
nach  einem  solchen  Ideal  zu  streben  schien. 

Dazu  kam,  daß  die  antiken  Künstler  viel  mehr  Gelegenheit 
hatten  als  die  mittelalterlichen  und  modernen,  normal  entwickelte 
Körper  zu  sehen.  Wenn  ich  von  solchen  spreche,  so  meine  ich 
damit,  ohne  späteren  Erörterungen  vorgreifen  zu  wollen,  Körper, 
deren  Formen  nicht  durch  äußere  Einflüsse  verbildet  sind.  Unsere 
heutigen  Modelle  haben  fast  alle  verkrüppelte  Füße,  infolge  zu 
enger  Stiefel,  die  weiblichen  Modelle  außerdem  eine  eingeschnürte 
Taille,  infolge  der  Unsitte  des  Korsetts.  Die  Körperformen  des 
ausgehenden  Mittelalters  waren  in  ähnlicher  Weise  verbildet.  Man 
sehe  sich  eine  nackte  Figur  Schongauers  an:  Die  starke  und  un- 
natürliche Einziehung  der  Hüfte,  die  zusammengedrückten,  spitz 
zulaufenden  Zehen  entsprechen  durchaus  keinem  anatomischen 
Körperideal,  sondern  waren  einfach  die  Formen,  die  ein  Künsder  da- 
mals am  nackten  Körper  beobachten  konnte.  Es  läßt  sich  anatomisch 
sicher  feststellen,   daß   ein   frei   und   natürlich  sich  entwickelnder 
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Körper  nicht  so  wächst,  daß  diese  Formen  anomal  sind.  Das 
.\ltertum  kennt  diese  Anomalien  nicht,  da  die  bequeme  Tracht 
der  Alten  dem  Körper  erlaubte,  sich  frei  zu  entwickeln. 

Endlich  ist  die  hohe  Schätzung  in  Betracht  zu  ziehen,  die 
man  im  Altertum  der  körperlichen  Kraft  und  Schönheit  entgegen- 
brachte. Die  Ehren,  die  den  Siegern  in  den  großen  Wettspielen 
zuteil  wurden,  die  Anstachelung  des  Ehrgeizes  und  der  Eitelkeit, 
die  in  dem  häufigen  Zeigen  des  entkleideten  männlichen  Körpers 
lag,  alles  das  mußte  zu  einer  Wertschätzung  der  körperlichen 
Schönheit  führen,  durch  welche  die  2^hl  der  normal  entwickelten 
Körper  ganz  bedeutend  gesteigert  wurde.  Es  ist  ein  Irrtum,  zu 
glauben,  die  „normale  Schönheit^  der  griechischen  Statuen  des 
5.  und  4.  Jahrhunderts  beruhe  darauf,  daß  die  griechischen  Bild- 
hauer die  Naturformen  mit  Bewußtsein  verschönert  hätten.  Sie  be- 
ruht einfach  darauf,  daß  sie  schönere  Modelle  zur  Verfügung  hatten 
als  sie  unseren  modernen  Bildhauern  zu  Gebote  stehen.  Und  doch 
gibt  es  noch  jetzt  in  Sizilien  Knaben,  deren  Körperformen  voll- 
kommen denen  griechischer  Statuen  gleichen,  so  daß  man  sie  fast 
genau  so,  wie  sie  sind,  in  die  Plastik  übersetzen  könnte.  Vjs  ist 
durchaus  kein  Zweifel,  daß  die  griechischen  Bildhauer  Modelle 
wie  diese  massenhaft  unter  den  Epheben  der  Paläsira  finden 
konnten.  Sie  brauchten  also  nur  das  Schöne,  das  sie  in  der  Natur 
fanden,  auszuwählen  und  bei  seiner  Nachahmung  die  wenigen  gar 
nicht  einmal  sehr  durchgreifenden  Umgestaltungen  vorzunehmen, 
welche  die  Übersetzung  in  das  bildhauerische  Material  forderte.  Zu 
einem  idealistischen  Steigern  der  Formen  über  die  Natur  hinaus  lag 
liir  sie  nicht  der  geringste  Anlaß  vor.  So  erklärt  es  sich  auch,  daß 
die  alten  Künstler  selbst  der  Überzeugung  waren,  daß  das  Schöne 
in  der  Natur  vorhanden  sei  und  nur  richtig  ausgewählt 
/u  werden  brauche.  Erst  spätere  Philosophen,  die  die  Natur  nicht 
kannten  und  ihre  Theorien  im  Studierzimmer  ausheckten,  kamen 
/u  der  Vorstellung,  daß  jene  Künstler  einer  „Idee  der  Schönheit*' 
nachgestrebt  und  die  Naturformen  mit  Bewußtsein  idealisiert  hätten. 
I  )er  große  Wert  der  griechischen  Plastik  für  die  Kunst  aller  Folge- 
zeit liegt  viel  weniger  in  der  künstlerischen  Stilisierung,  die  sie  den 
Naturformen  gegeben  hat,  als  darin,  daß  sie  aus  einer  völlig  ge- 
sunden, unverbildeten  Natur  herausgewachsen  ist,  was  natürlich  in 
Jen  späteren  Zeiten  des  körperlichen  \'erfalls  ihre  vorbildliche  Stel- 
lung bedingen  mußte.  So  erklärt  es  sich  auch,  daß  man  in  der 
Renaissance    an    der   Antike    durchaus   nicht   die   Steigerung    und 
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Idealisierung  der  Natur,  sondern,  wie  sich  aus  zahlreichen  Äuße- 
rungen der  Zeit  nachweisen  läßt,  die  Natürlichkeit  bewunderte. 
Natur  und  Antike  waren  für  die  Menschen  der  Renaissance  gar 
nicht  die  Gegensätze,  als  welche  sie  unserem  superklugen  Zeitalter 
erscheinen.  Die  Antike  wurde  vielmehr  nur  deshalb  so  hoch  ge- 
schätzt, weil  sie  so  natürlich,  so  gesund  und  unverbildet  war. 

Inzwischen  waren  die  Menschen  freilich  aus  diesem  Paradiese 
der  nackten  Naturschönheit  vertrieben  worden.  Der  Verfall  der 
äußeren  Kultur  seit  der  Völkerwanderung,  der  Einfluß  des  Christen- 
tums mit  seiner  Verachtung  der  körperlichen  Schönheit  bei  ein- 
seitiger Betonung  der  geistigen  Eigenschaften,  die  prinzipielle  Ver- 
nachlässigung der  Körperpflege  in  den  Mönchsorden,  alles  das 
mußte  zu  einem  Verfall  des  Schönheitssinns  führen.  Einen  solchen 
zeigt  auch  die  Kunst  während  der  ersten  Hälfte  des  Mittelalters 
tatsächlich.  Das  körperlose  Wesen  der  Gestalten  dieser  Zeit,  die 
völlige  Negierung  der  plastischen  Form,  des  Knochengerüstes  und 
Muskelbaus,  die  starke  Betonung  des  geistigen  Ausdrucks,  des 
religiösen  Inhalts  gegenüber  dem  „Fleisch",  alles  das  war  durch- 
aus nicht  nur  eine  Folge  künstlerischer  Unfähigkeit,  sondern  ein 
Resultat  der  ganzen  weitabgewandten,  asketischen  Kultur  ins- 
besondere der  Kreise,  die  auf  die  Kunst  einen  maßgebenden  Ein- 
fluß hatten. 

Im  Zeitalter  der  Minnesänger  und  der  staufischen  Kaiser  wurde 
das  freilich  besser.  Aber  erst  die  Renaissance  mit  ihrer  Forderung 
harmonischer  Ausbildung  der  geistigen  und  körperlichen  Fähigkeiten 
und  ihrer  Bewunderung  der  Antike  brachte  in  dieser  Beziehung 
einen  völligen  Umschwung.  Es  ist  gewiß  kein  Zufall,  daß  in  der- 
selben Zeit,  in  der  man  an  der  Hand  der  Antike  die  normale 
Form  des  menschlichen  Körpers  zu  ergründen  suchte,  d.  h.  in 
Deutschland  zur  Zeit  Dürers,  in  der  Tracht  jene  bequemeren 
Formen,  die  breiten  Kuhmäuler,  die  Schaube  usw.  aufkamen,  in 
der  sich  der  Körper  frei  bewegen  und  natürlich  entwickeln  konnte. 

Leider  war  der  Umschwung  kein  dauernder.  Im  17.  Jahr- 
hundert, als  die  steife,  unbequeme  Tracht  wieder  aufkam,  verlor 
sich  auch  wieder  der  Sinn  für  normale  Körperformen.  Dazu  trug 
auch  der  Inhalt  der  Kunst  wesentlich  bei.  In  gewisser  Weise 
waren  ja  wohl  die  christlichen  Heiligen  an  die  Stelle  der  Götter 
und  Heroen  getreten.  Bei  der  Darstellung  Gott  Vaters,  Marias^ 
Ghristi  und  der  Apostel  blieb  wenigstens  ein  gewisses  Streben 
nach    idealer  Schönheit   lebendig.     Aber  als   nun  die  realistischen 
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Tendenzen  immer  mehr  in  die  Kunst  eindrangen,  als  das  Porträt, 
das  Genre,  die  Landsdiaft,  das  Tierbild  usw.  aufkamen  und  in 
der  Kultur  der  Zeit  einen  günstigen  Nährboden  fanden,  da  konnten 
auch  die  christlichen  Stoffe  der  realistischen  Bewegung  keinen  großen 
Widerstand  entgegensetzen.  Warum  sollte  Maria,  die  doch  nur  eine 
einfache  Zimmermannsfrau  war,  gerade  besonders  schön  gewesen 
sein?  Was  konnte  die  Künstler  veranlassen,  Christus  heroisch  zu 
charakterisieren,  der  doch  in  Knechtsgestalt  in  die  Welt  gekommen 
war,  und  bei  dem  schon  die  Väter  gezweifelt  hatten,  ob  man 
sich  ihn  schön  oder  häßlich  von  Gestalt  zu  denken  habe?  Wer 
hätte  die  Kunst  zwingen  können,  die  Apostel,  diese  einfachen 
Fischer,  Handwerker  und  Zöllner  als  körperliche  Idealmenschen  zu 
schildern  ? 

So  entstand  die  Kunst  Rembrandts  und  seiner  Zeitgenossen, 
in  der  das  körperliche  Ideal  eine  viel  geringere  Rolle  spielte  als 
in  der  Antike.  Hatte  noch  Dürer  Adam  und  Eva,  dem  Vitruvischen 
Schimheitsideal  nachjagend,  als  Normalmenschen  gebildet,  um  an 
ihnen  als  Paradigmen  seine  Proportionstheorien  zu  veranschau- 
lichen, so  schilderte  Rembrandt  sie  in  seiner  bekannten  Radierung 
als  häßliche  Tiermenschen  von  verwahrlosten  Formen,  so  recht 
geeignet,  um  das  Rohe  und  Unkultivierte  des  menschlichen  Ur- 
zustandes möglichst  deutlich  vor  Augen  zu  führen. 

Diese  Auffassung  blieb,  allerdings  mit  Unterbrechungen,  bis 
in  die  Gegenwan  hinein  herrschend.  Auch  dazu  haben  viel  weniger 
ästhetische  Theorien  als  die  allgemeinen  Kultun'erhältnisse  bei- 
getragen. Die  Neuzeil  stellt  so  hohe  Anforderungen  geistiger  ^Vrt 
an  den  Menschen,  daß  das  körperliche  Ideal  schon  dadurch  sehr 
zurückgedrängt  wird.  Früher  wurde  der  Kampf  ums  Dasein  vor- 
wiegend mit  körperlichen  Waffen  geführt.  Jetzt  ist  schon  die 
Handarbeit  selbst  eine  Feindin  der  höheren  kr)rperlichen  Kultur. 
In  dumpfen  Fabrikräumen,  in  dem  Kinerlei  einer  ermüdenden  und 
abstumpfenden  Tätigkeit  siechen  die  Körper  von  Millionen  von 
Menschen  dahin.  Schwere  Kpidemien  zehren  an  der  Volkskraft  und 
rütteln  mit  ihren  Nachwirkungen  an  der  Intaktheit  der  körperlichen 
l'Tscheinung.  Die  durch  das  Klima  bedingte  Sitte,  den  Körper  zu 
verhüllen,  falsche  Scham  und  intolerante  Prüderie  haben  die  alte 
Naivität  in  der  Schaustellung  des  Nackten  verdrängt.  langst  schon 
wird  der  Kampf  ums  Dasein  mehr  mit  geistigen  als  mit  körper- 
lichen Waffen  ausgefochten.  Kein  Wunder,  daß  auch  die  Schätzung 
der   ki»rpcrlichcn  Schönheit  sehr  zurückgegangen  ist.     In  unserer 
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Gesellschaft  spielt  der  „schöne  Mann"  keine  beneidenswerte  Rolle. 
Geistige  Gaben  werden  höher  geachtet  und  höher  bezahlt  als  körper- 
liche. In  einer  solchen  Zeit  kann  das  Nackte  in  der  Kunst  keine 
dominierende  Rolle  spielen,  kann  das  Ideal  körperlicher  Schönheit 
das  künstlerische  Schaffen  nicht  beherrschen.  Man  erinnere  sich 
nur,  welchen  Kampf  unsere  Kunst  gegen  die  Sittlichkeitsapostel  zu 
kämpfen  hat.  Man  gönnt  ihr  nicht  einmal  den  kümmerlichen  Rest 
antiker  Nacktheit,  der  sich  hier  und  da  hervorwagt. 

Diese  kurze  Übersicht  beweist,  daß  es  viel  mehr  allgemeine 
Kulturerscheinungen  als  ästhetische  Theorien  sind,  die  den  Rück- 
gang des  körperlichen  Schönheitsideals  in  gewissen  Zeiten  ver- 
ursachen und  seine  Blüte  in  anderen  bewirken.  Einer  körperlich 
degenerierten  Zeit  erscheinen  die  Perioden  gesteigerter  körperlicher 
Kultur  im  Lichte  eines  goldenen  Zeitalters.  Im  Rückblick  auf 
solche  Zeiten  entstehen  dann  die  idealistischen  Theorien  der  Ästhetik, 
die  der  Kunst  die  Aufgabe  zuweisen,  „das  Schöne"  darzustellen, 
einem  Ideal  der  Schönheit  nachzustreben,  die  Welt  nicht  so  zu 
schildern,  wie  sie  ist,  sondern  wie  sie  eigentlich  sein  sollte.  Ein 
allgemeines  ästhetisches  Prinzip  daraus  zu  machen,  geht  aber  nicht 
an.  Dem  stehen  schon  die  Perioden  entgegen,  welche  die  andere 
Tendenz  zeigen. 

Nun  könnte  man  sich  freilich  auf  den  Standpunkt  stellen, 
körperliche  Tüchtigkeit  und  Gesundheit  sei  etwas  schlechthin  Er- 
strebenswertes, ihre  Darstellung  in  der  Kunst  liege  im  Interesse 
einer  gesunden  Weiterentwicklung  der  Gattung.  Gerade  heut- 
zutage, wo  Gott  sei  Dank  die  Freude  an  der  Körperpflege,  an 
Sport  und  Volksspielen  wieder  erwacht  ist,  müsse  sich  auch  die 
Kunst  wieder  der  Darstellung  körperlicher  Schönheit  widmen. 
Gewiß  wäre  das  vom  Standpunkt  der  allgemeinen  Kultur  aus  nur 
zu  begrüßen.  Aber  ich  muß  gestehen,  daß  ich  den  erzieherischen 
Beruf  der  Kunst  sehr  gering  einschätze.  Gerade  in  der  Zeit,  als 
die  idealistischen  Theorien  unserer  Großväter  die  ganze  Kunst  be- 
herrschten, ist  bei  uns  ein  schmalbrüstiges,  skrophulöses  und  kurz- 
sichtiges Geschlecht  herangewachsen.  Wenn  es  jetzt  allmählich 
besser  wird,  so  hat  daran  wahrlich  nicht  die  Kunst,  sondern  die 
allgemeine  Dienstpflicht  und  die  Nachahmung  des  englischen  Spons 
das  Hauptverdienst. 

Es  geht  auch  nicht  an,  daß  die  Ästhetik  der  Kunst  inhaltlich 
eine  bestimmte  Richtung  vorschreibt,  sie  auf  ein  bestimmtes  Stoff- 
gebiet  einschränkt.     Angesichts   der   mannigfachen   Interessen  der 
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Gegenwart,  die  nach  künstlerischem  Ausdruck  ringen,  wäre  das 
doch  vergebliche  Mühe,  selbst  wenn  es  sich  um  ein  so  dankbares 
und  aussichtsreiches  Feld  wie  den  gesunden  nackten  Körper  han- 
delte. Eine  derartige  Norm  wäre  auch  keine  ästhetische,  sondern 
eine  ethische,  eine  Norm  der  Rassenzüchtung.  Daß  die  Kunst  in 
den  Dienst  einer  solchen  Bewegung  gestellt  werden  kann,  ist  kein 
Zweifel.  Aber  die  Ästhetik  darf  ihr  diese  Stellung  nicht  anweisen, 
sie  muß  das  der  freien  Entwicklung  überiassen.  Man  ändere  die 
Kultur  der  Zeit  und  die  Kunst  wird  von  selbst  nachfolgen. 

Kann  somit  die  Ästhetik  über  die  quantitative  Abwägung  des 
schönen  und  häßlichen  Inhalts  in  der  Kunst  von  sich  aus  keine 
Gesetze  aufstellen,  so  darf  sie  dagegen  wohl  fragen,  ob  es  eine 
ästhetische  Norm  für  die  Fälle  gibt,  wo  das  Schöne  dem  In- 
halt nach  dargestellt  werden  muß.  Mit  anderen  Worten, 
ob  das  Schöne  da,  wo  die  Absicht  besteht,  es  darzustellen,  be- 
stimmte ein  für  allemal  gültige  Formen  haben  muß.  Auf  den 
menschlichen  Körper  angewendet  würde  das  heißen:  Kann  man 
das  Schöne  bei  ihm  genau  fixieren,  derart,  daß  es  für  die  Form 
der  einzelnen  Glieder  und  für  die  Verhältnisse  des  Ganzen  einen 
bestimmten  Maßstab  gibt,  an  dem  man  das  Schönere  und  Weniger- 
schöne messen  kann? 

Die  meisten  Menschen  halten  das  für  selbstverständlich.  Ich 
bin  manchmal  erstaunt,  mit  welcher  Sicherheit  nicht  nur  Ästhe- 
tiker, sondern  auch  Kunsthistoriker  von  den  „Gesetzen  des  mensch- 
lichen Körperbaus**,  von  einer  ^Normalform"  oder  einer  „Normal- 
proportion**  sprechen,  als  wenn  es  sich  dabei  um  etwas  Selbst- 
verst^indliches,  um  eine  objektiv  bestimmbare  Sache  handelte,  der 
sich  die  Kunst  entweder  mehr  oder  weniger  nähern  könnte.  Mit 
grc)ßter  Kaltblütigkeit  schreibt  man  einem  alten  Meister  Schönheits- 
sinn zu  oder  spricht  ihm  denselben  ab,  wobei  er  dann,  wenn  er 
ihn  gehabt  hat,  gelobt,  wenn  er  ihn  nicht  gehabt  hat,  höchstens 
unter  Plädierung  mildernder  Umstände,  getadelt  wird. 

Wenn  ein  Mensch  von  einem  anderen,  z.B.  von  einem  Künstler 
sagt^  er  habe  Schönheitssinn  oder  derselbe  fehle  ihm,  so  bedeutet 
das  zunächst  nichts  anderes,  als  daß  dessen  Schönheitsideal  mit 
dem  des  Urteilenden  entweder  übereinstimmt  oder 
nicht  übereinstimmt.  Damit  ist  aber  für  das  objektive  Vor- 
handensein oder  Nichtvorhandensein  «des  Schönen**  in  seinen 
Werken  nicht  das  geringste  ausgesagt.  Denn  das  ist  ja  gerade 
die  Krage,   ob   dieses   individuelle  Schönheitsideal,  das  einer  hat. 
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auch  für  jenen  anderen  maßgebend,  mit  einem  Worte  ob  es  nor- 
mativ ist.  Gerade  dies  leugnet  aber  die  Illusionsästhetik  aufs 
entschiedenste.  Wie  sie  das  Kunstschöne  subjektiv  einschränkt, 
indem  sie  seine  Erkenntnis  von  einer  schon  bestehenden  Vorstel- 
lungsmasse abhängig  macht,  so  behauptet  sie  auch,  daß  das  Natur- 
schöne völlig  subjektiv  sei.  Ja  sie  geht  hier  im  Radikalismus  sogar 
noch  viel  weiter,  indem  sie  die  Behauptung  durchzuführen  sucht, 
daß  das  Naturschöne  von  ganz  individuellen,  völlig  unberechenbaren 
Umständen  abhängt.     Der  Beweis  ist  nicht  schwer  zu  führen. 

Wir  beginnen  mit  einer  ganz  elementaren  Erwägung.  Wenn 
das  Naturschöne  normativ  wäre,  so  müßte  es  in  bestimmten  Formen, 
Farben,  Kombinationen,  Proportionen  usw.  bestehen.  Ein  mensch- 
licher Körper  z.  B.  müßte  schön  sein,  weil  sein  Rückenumriß  im 
Profil  eine  bestimmte  Linie  bildet,  weil  seine  Brust  eine  Wölbung 
von  bestimmter  Kurve  hat,  weil  sein  Oberkörper  sich  zu  seinem 
Unterkörper  in  der  Höhe  so  oder  so  verhält.  Daß  das  nicht  der 
Fall  ist,  leuchtet  unmittelbar  ein,  wenn  man  sich  die  verschiedenen 
Naturobjekte  daraufhin  ansieht.  Steigt  man  von  der  unbelebten 
Natur  zur  belebten,  von  der  Tierwelt  zum  Menschen  empor,  so 
sieht  man  sofort,  daß  es  Formen  ganz  verschiedener  Art  sind,  die 
als  schön  bezeichnet  werden.  Ein  schöner  Fels  hat  eine  ganz 
andere  Form  als  ein  schöner  Baum,  ein  solcher  wieder  eine  andere 
als  eine  schöne  Wolke.  Ein  schönes  Pferd  ist  sowohl  in  der  Form 
als  auch  in  der  Farbe  von  einem  schönen  Tiger  ganz  verschieden, 
und  ein  Schwan  und  ein  Adler  können  beide  gleich  schön  sein 
und  doch  weder  in  der  Form  noch  in  der  Farbe  miteinander 
übereinstimmen.  Daraus  geht  zunächst  schon  soviel  hervor,  daß 
das  Schöne  nichts  Einheitliches  ist,  sondern  sich  je 
nach  den  Gattungen  und  Arten  in  viele  Einzelschön- 
heiten  auseinanderlegt. 

Innerhalb  jeder  Art  ist  es  nun  ohne  Zweifel  die  Gesundheit, 
d.  h.  die  zweckmäßige  Vollkommenheit,  was  als  Voraus- 
setzung der  Schönheit  gelten  muß.  Ein  Adler,  dem  die  Flügel 
gestutzt  sind,  ein  Pferd  mit  steifen,  plumpen  Beinen,  ein  dicker 
und  unbehilflicher  Jagdhund,  das  sind  unschöne  Tiere,  weil  ihre 
Formen  ihrer  vorwiegenden  Tätigkeit  oder  Arbeitsleistung  wider- 
sprechen. Die  Kunst  allerdings  stellt  sehr  oft  Dinge  dar,  die  nicht 
zweckmäßig  vollkommen  sind.  Aber  wenn  wir  von  ihr  absehen  und 
uns  lediglich  an  die  Natur  halten,  so  ist  ein  gesundes  und  normal 
entwickeltes  Individuum   immer   schöner  als  ein  krankes  und  ver- 
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bildetes.  Man  kann  den  Gesichtspunkt  der  zweckmäßigen  Voll- 
kommenheit auch  auf  die  Kunst  anwenden.  An  einem  Kunstwerk 
aber  ist  die  zweckmäßige  Vollkommenheit  nicht  irgendeine  Eigen- 
schaft seines  Inhalts,  sondern  die  Illusionskraft,  die  ihm  innewohnt. 
Denn  das  Kunstwerk  hat  ja  den  Zweck,  Illusion  zu  erzeugen.  In 
der  Natur  dagegen  bestimmt  sich  die  zweckmäßige  \'ollkommen- 
heit  durch  die  körperliche  Fähigkeit  zu  der  Arbeitsleistung  oder 
dem  Beruf,  den  ein  Individuum  der  betreffenden  Art  hat. 

Daraus  ergibt  sich,  daß  wir  innerhalb  jeder  An  wieder  ver- 
schiedene Schönheitst}7>en  unterscheiden  müssen.  Ein  Rennpferd 
hat  eine  andere  Art  von  Schönheit  als  ein  Zugpferd  oder  ein  Acker- 
gaul, ein  Hühnerhund  eine  andere  als  ein  Teckel.  Hierdurch  wird 
die  Zahl  der  Schönheitsideale  wieder  um  ein  Beträchtliches  vermehn. 
Nicht  darum  kann  es  sich  jetzt  handeln,  ob  es  irgend  ein  körper- 
liches Ideal,  selbst  innerhalb  der  Individuen  einer  und  derselben  Art 
gibt,  sondern  ob  im  Kreise  eines  dieser  vielen  körperlichen  Ideale 
und  innerhalb  der  Grenze  der  gesunden  Körperentwicklung  ein 
Individuum  als  das  schönste  bezeichnet  werden  kann.  Denn  darauf 
läuft  ja  doch  die  Feststellung  einer  körperlichen  Norm  hinaus.  Gibt 
CS  eine  körperliche  Norm,  wenn  auch  nur  in  dem  beschränkten 
Sinne,  den  wir  jetzt  im  Auge  haben,  so  muß  das  Individuum, 
dessen  Körper  —  vielleicht  zufällig  —  dieser  Norm  entspricht, 
schöner  sein  als  alle  anderen  Individuen  derselben  Art 

Wir  wollen  diese  Frage  in  bezug  auf  den  menschlichen  Körper 
zu  beantwonen  suchen.  Daß  der  Mensch  schöner  ist  als  alle 
Fierc,  hat  die  Ästhetik  von  jeher  angenommen.  Ob  mit  Recht, 
kann  billig  bezweifelt  werden.  Warum  soll  ein  schönes  Pferd  nicht 
ebenso  schön  sein  wie  ein  schöner  Mensch  ?  Ich  habe  Zirkuspferde 
i^esehen,  die  mir  bedeutend  besser  geHelen  als  die  ZulukafTern«  die 
in  demselben  Zirkus  gezeigt  wurden.  Immerhin  mag  man  zu- 
geben, daß  ein  jugendlicher  gesund  entwickelter  Mensch  der  eigenen 
Kasse  den  meisten  Menschen  schöner  erscheinen  wird  als  das 
schönste  Tier.  Das  bedeutet  allerdings  zunächst  nur,  daß  uns  unser 
eigener  Körper  am  besten  gefällt.  Das  heißt  mit  anderen  Worten^ 
daß  wir,  die  wir  mit  Menschen  verkehren,  Menschen  sinnlich  und 
geistig  lieben,  uns  mit  Menschen  fortpflanzen,  den  menschlichen 
Körper,  mit  dem  uns  so  viele  sinnliche  und  ethische  Interessen 
verbinden,  schöner  finden  als  den  aller  anderen  Arten.  Das  ist 
/un.'ichst  gar  kein  ästhetisches,  sondern  ein  praktisches,  materielles, 
wenn   man   will   sinnliches  Uneil.     Würde   die  Ästhetik  statt  von 


478  Siebzehntes  Kapitel 


dem  Menschen  von  dem  Elefanten  gemacht,  so  würde  ohne  Zweifel 
der  Elefantenkörper  den  Höhepunkt  der  Schönheit  repräsentieren. 

Suchen  wir  nun  innerhalb  des  menschlichen  Körpers  das  Ideal 
der  Schönheit  zu  ermitteln,  so  drängt  sich  uns  zunächst  die  Tat- 
sache auf,  daß  jedes  Geschlecht,  jedes  Alter,  jede  Rasse,  ja  sogar 
jeder  Beruf  seine  besondere  Schönheit  hat.     Die  Schönheit  eines 
Weibes   ist  eine  ganz  andere  als  die  eines  Mannes.     Was  wir  an 
einem  Weibe  schön  finden,   weiche  Formen,  zarten  Knochenbau, 
gewölbte  Brust,  breite  Hüften,  kleine  Hände  und  Füße,  würde  uns 
an  einem  Manne  häßlich  erscheinen.    Eine  „weibische"  Schönheit 
ist   uns  bei   einem  Manne  ganz   besonders  unsympathisch.     Was 
wir  dagegen  an  einem  Manne  schön  finden,  breite  Schultern,  kräf- 
tige Arme,  straffe  Muskeln  und  starken  Knochenbau,  würden  wir 
an  einem  Weibe   ungern  sehen,  wir  würden  ein  solches  Wesen 
verächtlich  als  „Mannweib"  bezeichnen.    Ein  schönes  Kind  hat  ganz 
andere  Formen  als  ein  schöner  Jüngling,  ein  schöner  Jüngling  ganz 
andere  als  ein  schöner  Greis.    Der  verhältnismäßig  dicke  Kopf  des 
Kindes,  seine  vollen,  polsterartigen  Arme  und  Beine  würden  uns, 
wenn  wir  sie  am  Körper  eines  Erwachsenen  sähen,   im  höchsten 
Grade  abstoßen.    Ein  mageres,  durchgeistigtes  Gesicht,  wie  wir  es 
an  einem  Greise  lieben,   würde  uns  bei  einem  Jüngling  ganz  un- 
natürlich erscheinen.     Ein  junger  Mensch,   der  aussieht  „wie  sein 
eigener  Großvater",  erscheint  uns  ganz  besonders  häßlich,  während 
dieser  Großvater  selbst  vielleicht  ästhetisch  unsere  volle  Billigung 
haben   würde.     Die  Schönheit   eines  Negers   und  eines  Europäers 
ist  ganz  verschiedener  Art.     Es  ist  noch  sehr  die  Frage,  ob  man 
die    der    weißen   Rasse   unbedingt   über   die   der  farbigen   stellen 
kann.     Daß    der   Hottentotte    sein   Weib    schöner   findet   als   die 
schönste  Europäerin,  ist  selbstverständlich,  und  wenn  die  Ästhetik 
von  Zulukaffern  statt  von  Europäern  gemacht  würde,   stünde  die 
Körperschönheit  des  Zulukatfern  jedenfalls  an  erster  Stelle. 

Selbst  die  Körperschönheit  des  Europäers  ist  je  nach  der 
Nationalität  ganz  verschieden  Die  Schönheit  des  Italieners  ist 
anderer  Art  als  die  des  Norwegers,  die  des  Russen  anderer  An 
als  die  des  Spaniers,  die  des  Franzosen  anderer  Art  als  die  des 
Deutschen.  Hier  liegt  die  Sache  aber  keineswegs  so,  daß  die 
Sch()nheit  der  V'olksgenossen  immer  höher  gewertet  würde  als  die 
der  anderen  Nationen.  Die  Schönheit  des  italienischen  Volks- 
stammes ist  von  jeher  von  den  Deutschen  besonders  geschätzt 
worden,  und  es  ist  eine  alte  Erfahrung,  daß  z.  B.  Künstler,  bei  denen 
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sich   die  Gelegenheit  am  ersten  bietet,   leicht  durch  Italienerinnen 
zu  sinnlicher  Liebe  entflammt  werden. 

Selbst  der  Beruf  hat  auf  die  Wertung  der  Körperschönheit 
Minfluß.  Die  Schönheit  eines  Gelehrten  erkennen  wir  in  ganz  an- 
deren Dingen  als  die  eines  Offiziers,  die  eines  Akrobaten  in  ganz 
anderen  als  die  eines  Schauspielers. 

Kurz,  bleibt  man  auch  nur  innerhalb  eines  Geschlechts  und 
Alters,  so  legt  sich  die  Schönheit  in  so  viele  Einzelschönheiten 
auseinander,  daß  es  ganz  vergebliche  Mühe  wäre,  unter  ihnen  ein 
Ideal  festsetzen  zu  wollen.  Nimmt  man  nun  gar  noch  die  Kompli- 
zierung durch  die  Verschiedenheit  des  Alters  und  Geschlechts 
dazu ,  so  erweist  sich  ein  \'ersuch  der  Fixierung  bestimmter  Schön- 
heitsformen als  völlig  aussichtslos. 

Freilich  ist  es  Tatsache,  daß  die  Schönheit,  mag  man  sie 
suchen,  wo  man  wolle,  nur  innerhalb  gewisser  Grenzen  schwanken 
kann.  Alle  menschlichen  Körper  haben  gewisse  gemeinsame  Züge, 
gewisse  Formen  der  Glieder,  die  immer  wiederkehren,  also  nicht 
weggedacht  oder  durch  andere  ersetzt  werden  können.  Aber  das 
liegt  in  der  Einheit  der  Art  begründet.  Wir  fassen  ja  die  Wesen 
einer  (Gattung  oder  Art  nur  deshalb  zu  einer  Einheit  zusammen, 
weil  sie  gewisse  Züge  des  Körperbaus  miteinander  gemein  haben 
und  sich  infolgedessen  untereinander  fortpflanzen.  Hieraus  entsteht, 
wie  schon  früher  ausgeführt  (S.  445),  der  Begriff  des  Gattungs- 
mäßigen, des  Tjpischen  in  den  Formen.  Es  ist  also  selbstverständ- 
lich, daß  die  Formen  eines  Individuums  nur  dann  schön  sein 
können,  wenn  sie  innerhalb  der  Grenzen  liegen,  die  durch  die 
Einheit  der  Art  gegeben  sind.  Ein  Mensch  mit  drei  Beinen  oder 
einem  Wasserköpfe,  eine  Hand  mit  sechs  Fingern,  ein  Gesicht 
ohne  Nase,  da^  sind  Häßlichkeiten,  weil  es  notorische  Mißbildungen 
sind,  die  bei  normalen  Körpern  überhaupt  nicht  vorkommen.  Hier- 
her gehören  natürlich  auch  \'erstümmelungen  aller  Art,  die  erst  im 
Leben  erworben  sind,  ferner  die  Folgeerscheinungen  von  Krank- 
heiten. Ein  durch  Schwindsucht  abgezehrter  oder  durch  krankhafte 
Fettbildung  aufgeschwemmter  Körper  ist  ebensowenig  schön  wie 
einer,  dessen  Gelenke  durch  Rhachitis  verdickt,  dessen  Knochen 
durch  allerlei  Krankheiten  verbogen  sind.  Alle  diese  Anomalien 
scheiden,  zunächst  theoretisch,  aus  dem  Gebiet  des  Schönen  aus. 

Im  positiven  Sinne  läßt  sich  ferner  sagen,  daß  ein  Körper  dann 
am  schönsten  ist,  wenn  er  den  Höhepunkt  seiner  Ent- 
wicklung   erreicht    hat.     Obwohl    es    auch   eine  besondere 
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Ähnlich,  wenn  auch  vielleicht  weniger  entschieden ,  ist  das 
Urteil  über  Angehörige  desselben  Geschlechts.  Unter  einer  gewissen 
Zahl  von  Jünglingen  kann  ein  Mann  in  der  Regel  sehr  bald  den- 
jenigen namhaft  machen,  der  nach  seinem  Urteil  der  schönste  ist 
Das  heißt  zunächst  nur,  daß  dieser  sich  seinem  Schönheitsideal 
verhältnismäßig  am  meisten  nähert.  Damit  ist  nicht  ausgeschlossen, 
daß  ein  anderes  Individuum  sich  ihm  noch  mehr  nähern  könnte. 
Aber  unter  den  anwesenden  Individuen  ist  es  fast  immer  eines, 
das  für  den  Urteilenden  die  relativ  höchste  Schönheit  repräsentiert 

Die  Frage  ist  nur,  ob  dieses  individuelle  Schönheitsideal  auch 
für  andere  Menschen  einen  normativen  Charakter 
hat.  Das  ist  nun  der  Punkt,  wo  die  Illusionstheorie  sich  von  den 
anderen  ästhetischen  Systemen  scheidet.  Sie  behauptet  nämlich, 
daß  jeder  Mensch  sein  eigenes  Schönheitsideal  hat, 
und  daß  eine  Übereinstimmung  mehrerer  oder  vieler  Menschen 
immer  eine  Folge  gemeinsamer  Kulturverhältnisse  ist,  die  gänzlich 
außerhalb  der  ästhetischen  Normierung  liegen.  Der  Beweis  dafür 
kann  nur  empirisch  geführt  werden.  Wir  stellen  das  kunsthisto- 
rische Beweismaterial  an  die  Spitze. 

Die  kunsthistorischen  Tatsachen  lehren,  daß  das  körperliche 
Ideal  sogar  innerhalb  der  europäischen  Menschheit,  ja  innerhalb 
einer  und  derselben  Nation,  im  Laufe  der  Zeiten  fortwährend 
wechselt  Um  sich  davon  zu  überzeugen,  genügt  es,  aus  der  Kunst 
vergangener  Zeiten  diejenigen  Tj^pen  herauszugreifen,  die  ihrer 
Bedeutung  nach  eine  ideale  Körperdarstellung  verlangen,  also  z.  B. 
Götter  und  Heroen,  Adam  und  Fva,  allegorische  Figuren,  in  ge- 
wisser Weise  auch  die  biblischen  Gestalten  und  mittelalterlichen 
Heiligen.  \'on  Porträts  kommen  nur  die  ausgesprochenen  Ideal- 
bildnisse in  Betracht  die  man  besser  als  Genrebilder  in  Porträtform 
bezeichnen  würde«  von  (lenrebildern  nur  solche  idealen  (Charakters, 
bei  denen  die  Absicht  auf  Darstellung  des  Schönen  ging. 

Mustert  man  an  der  Hand  dieser  Gattungen  den  Bestand  männ- 
licher und  weiblicher  Idealfiguren,  der  uns  aus  den  verschiedenen 
Entwicklungsphasen  der  Kunst  erhalten  ist  so  überzeugt  man  sich 
sofon,  daß  von  einem  allgemeingültigen  Schönheitstj'pus  nicht  die 
Rede  sein  kann.  Das  weibliche  Körperideal  des  .Mittelalters, 
schmale,  schräg  abfallende  Schultern,  kleine  Brüste,  vortretender 
Leib,  dünne  Arme,  Hände  und  Füße,  ist  durchaus  verschieden 
von  dem  breiten,  vollen  und  körperhaften  Ideal  Donatellos  oder 
Michelangelos.    Mine  Idealschönheit  Palmas  oder  Tizians  mit  ihren 
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sich  >:   scriirer  i^^criz^setzr  Liben.    Es  ist  durdiaus  kein  ZweiieL 
daS  dis  irlehntr^i**  V*riLiit*:i-  wor-nier  neuerdings  die  Kunst  fast 
aller  beie-tenden  Nleistsr  ^i:>.r;gr^  zu  leiden  hat,  \iel  weniger  auf 
der  uzzewriuiten  .Vn  ±rer  Stilisierung  oder  ihrer  rücksichtslosen 
SchLderuni:    des   Hi:21:chen.    als    '.iehnehr    auf   dem   ganz    indivi- 
duellen «ZhiTuiter  ihres  Schönheitsideals  beruht.    Die  große  Masse 
öadet  eben  die  M:celle,  die  sie  für  ihre  Madonnen,  Nereiden  oder 
Iphi^enien  benutzt  haben,  häßlich  und  unsympathisch,  und  da  sie 
nach    eineni   wem  erbreiteten   Irrtum   die   Schönheit  eines    Kunst- 
werks in  der  Schönheit  seines  Inhalts  erkennt,  lehnt  sie  diese  Kunst 
als    h;11>!ich   ab.     Wie   oft  hat  man  früher  lesen  können,  Menzel, 
der  verbissene  Junggeselle,  sei  der  Schönheit  des  Weibes  nicht  ge- 
recht geworden,  habe  die  Frauen  sogar  absichtlich  karikiert,  Feuer- 
bachs Ideal  sei  starr  und  herbe,  ganz  unpassend  für  eine  Madonna, 
oder  Boecklin  habe  nur  häßliche  und  gemeine  Frauenzimmer  mit 
sinnlichem  Ausdruck   malen   können.     Und   doch   ist  nicht  zu  be- 
zweifeln,  daß   diese  Maler   in   allen  ihren  Idealfiguren   ihr   per- 
sönliches  Schönheitsideal  zum  Ausdruck  bringen  wollten, 
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daß  sie  überhaupt  nichts  Schöneres  in  der  Natur  als  diese  Formen 
kannten. 

Dieser  kunsthistorische  Beweis  könnte  leicht  experimentell, 
durch  eine  Umfrage  bei  vielen  Menschen  verschiedenen  Alters, 
Geschlechts  und  Berufs  bestätigt  werden,  wenn  es  einen  Zweck 
hätte,  eine  Wahrheit  experimentell  zu  beweisen,  die  man  durch 
einfache  Beobachtung  im  gewöhnlichen  Leben  fonwährend  bestätigt 
finden  kann.  Daß  sich  das  Urteil  Über  das  notorisch  Häßliche  und 
notorisch  Schöne  in  der  Gesellschaft  im  allgemeinen  sehr  bald 
fixiert,  ist  freilich  eine  Tatsache  und  erklärt  sich  schon  aus  der 
Gemeinsamkeit  der  Erziehung  und  Gewöhnung  der  Urteilenden. 
I  )aß  aber  selbst  da  innerhalb  bestimmter  Grenzen  die  Urteile  sehr 
auseinandergehen,  läßt  sich  ebensowenig  leugnen. 

Was  die  Schönheit  des  anderen  Geschlechts  betrifft,  so  würde 
schon  eine  Statistik  der  Ehen  beweisen,  daß  der  Geschmack  hier 
außerordentlich  verschieden  ist.  Selbst  wenn  man  nur  die  Ehen 
in  Betracht  ziehen  wollte,  die  aus  Liebe  geschlossen  werden,  und 
von  diesen  nur  diejenigen,  bei  denen  körperliche  Vorzüge  den 
Ausschlag  geben,  so  würde  man  zu  dem  Ergebnis  kommen,  daß 
das  Schönheitsgefühl  ganz  individuell  und  unberechenbar  ist.  ^Es 
ist  kein  Topf  so  schief,"  sagt  ein  Sprichwort,  „er  findet  doch 
seinen  Deckel".  Selbst  notorische  Verkrüppelung  oder  Mißbildung 
des  Weibes  ist  kein  absolutes  Hindernis  der  Ehe.  Kenner  des 
weiblichen  (ieschlechts  behaupten,  häßliche  Männer,  wenn  sie  nur 
über  spezifisch  männliche  Vorzüge  verfügen  könnten,  hätten  bei 
den  I-rauen  oft  mehr  Glück  als  schöne.  Wie  oft  kann  man  von 
Männern  einen  Ausdruck  der  Verwunderung  darüber  hören,  daß 
Mädchen,  die  ihnen  selbst  so  sehr  mißfallen,  doch  ihren  Mann 
finden,  während  solche,  die  sie  besonders  schön  (und  außerdem 
liebenswürdig)  finden,  sit/en  bleiben.  Die  meisten  Frauen  können 
nicht  begreifen,  wie  man  andere  Männer  als  den  eigenen  lieben 
kann.  Schon  der  (iedanke  daran  erregt  ihnen  Widerwillen.  Die 
Behauptung,  daß  das  Schöne  völlig  subjektiv  sei,  ist  gewiß  durch 
solche  Beobachtungen  in  erster  I-inie  veranlaßt  worden.  Hier  er- 
hält man  wirklich  den  Kindruck  einer  völligen  Anarchie  des  Ge- 
schmacks. 

Die  entgegensetzte  Fiktion  spricht  sich  in  den  bekannten 
Schönhcit>konkurrenzen  aus.  Dieser  Unfug  wird  aber  wohl  von 
keinem  Ästhetiker  ernst  genommen.  Was  eine  größere  Anzahl 
älterer  Koues   in    irgendeinem   internationalen  Bade   in   bczug  auf 
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die  Schönheit  mehr  oder  weniger  zweifelhafter  Frauenzimmer 
dekretiert,  kann  keine  wissenschaftliche  Bedeutung  in  Anspruch 
nehmen.  Dabei  ist  es  notorisch,  daß  die  Entscheidung  in  einem 
solchen  Falle  immer  nur  durch  Kompromisse,  Konzessionen  und 
Zufallsmajoritäten  zustande  kommt. 

Ob  schon  Experimente  mit  Männern,  denen  man  männliche 
Schönheiten  zur  Beurteilung  unterbreitet  hat,  gemacht  worden 
sind,  weiß  ich  nicht.  Wären  sie  gemacht  worden,  so  würden  sie 
in  eklatanter  Weise  die  Unmöglichkeit  einer  Übereinstimmung  be- 
weisen. Die  Urteile  würden  sich  allerdings  innerhalb  gewisser 
Grenzen  bewegen,  insofern  die  notorischen  Anomalien  ohne  Zweifel 
von  vornherein  ausgeschieden  werden  würden.  Aber  man  kann 
mit  Sicherheit  annehmen,  daß  sie  niemals  alle  auf  ein  Individuum 
fallen  würden.  Natürlich  wäre  es  leicht ,  aus  einer  gewissen  Zahl 
sich  zersplitternder  Urteile  ein  durchschnittliches  VorzugsurteU  zu 
berechnen,  d.  h.  dasjenige  Individuum  zu  bestimmen,  auf  welches 
verhältnismäßig  die  meisten  Stimmen  gefallen  sind.  Aber 
damit  wäre  wenig  gewonnen.  Denn  die  Zersplitterung  der  Urteile 
bliebe  nach  wie  vor  bestehen  und  sie  ist  eben  das  Entscheidende. 
Denn  gerade  das  müßte  ja  bewiesen  werden,  ob  man  das  Redit  hat, 
aus  einer  größeren  Zahl  voneinander  abweichender  Urteile  einen 
Durchschnitt  zu  berechnen,  oder  ob  man  sie  in  ihrer  Vereinze- 
lung bestehen  lassen  soll.  Wenn  man  nun  bedenkt,  daß  sich  bei 
dem  Urteil  von  Menschen  desselben  Kulturkreises,  derselben  Ge- 
wöhnung, derselben  Natur-  und  Kunstanschauung  eine  gewisse 
Übereinstimmung  immer  einstellen  wird,  wenn  man  deshalb  diesen 
Faktor  als  verwirrend  ausscheidet,  so  kommt  man  nach  alle- 
dem zu  dem  Elrgebnis,  daß  es  innerhalb  der  durch  die 
Einheit  der  Art,  Rasse  und  Nation,  sowie  durch  den 
Gesichtspunkt  der  Gesundheit  gegebenen  Grenzen 
gar  kein  allgemeingültiges  Schönheitsideal  gibt,  daß 
die  höchste  Schönheit  sich  vielmehr  in  zahlreiche 
durch  den  individuellen  Geschmack  bedingte  Einzel- 
schönheiten auseinanderlegt.  Und  dies  führt  uns  weiter 
zu  der  Behauptung:  Das  Normale  bei  dem  Urteil  über 
die  Naturschönheit  ist  ^ar  nicht  die  Ubereinstim- 
mung,  sondern  die  Abweichung  der  Urteile  von- 
einander. 

Suchen  wir  nach  einer  Erklärung  für  diese  seltsame,  von  der 
Ästhetik  bisher  noch  nicht  genügend  beachtete  Tatsache,  so 
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wir  dabei  vor  allem  den  Einfluß  der  Vererbung  und  Gewöhnung 
ins  Auge  zu  fassen  haben.  Daß  das  SchönheitsgefUhl,  wenn  auch 
vielleicht  nicht  bei  den  Tieren,  so  doch  jedenfalls  bei  den  Menschen 
sehr  oft  die  Vorbedingung  der  Paarung  ist,  darf  als  sicher  an- 
genommen werden.  Da  nun  die  Paarung  immer  zwischen  zwei 
Individuen  stattfindet,  von  denen  das  männliche  das  weibliche 
wegen  seiner  körperlichen  Vorzüge  begehrt,  so  muß  das  Schön- 
heitsgefühl notwendig  immer  eine  ganz  individuelle  Richtung  haben, 
wenn  es  zum  Ziele  führen  soll.  „Diese  oder  keine!"  ist  bei  der 
Liebe  die  Losung.  Da  nun  die  Erhaltung  der  Gattung  von  der 
Häufigkeit  der  Paarung  abhängt  und  die  körperlichen  Eigentüm- 
lichkeiten der  Individuen  tatsächlich  innerhalb  gewisser  Grenzen 
variieren,  so  folgt  daraus,  daß  das  Schönheitsgefühl  zum  mindesten 
der  männlichen  Individuen  gar  nicht  übereinstimmend  sein  darf, 
wenn  die  Gattung  erhalten  bleiben  soll.  Man  stelle  sich  nur  vor, 
was  geschehen  würde,  wenn  alle  Männer  ihre  Wahl  nach  dem- 
selben weiblichen  Schönheitsideal  träfen,  oder  wenn  alle  Weiber 
ihre  (Junst  auf  Männer  eines  bestimmten  körperlichen  Typus  kon- 
zentrieren wollten.  Der  völlige  Untergang  der  Gattung  in  wenigen 
Generationen  wäre  die  unausbleibliche  Folge. 

Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  das  SchönheitsgefühK  der  Ge- 
schmack für  eine  ganz  individuelle  An  von  Körperschönheit,  der 
bei  der  Paarung  eine  so  große  Rolle  spielt,  zu  den  Eigenschaften 
gehört,  die  sich  am  meisten  vererben.  Auch  die  Kinder  eines 
solchen  Paares  werden  ein  individuelles  Schönheitsideal  haben.  Ob 
dabei  mehr  das  Schtmheitsgefühl  der  Eltern  oder  der  Großeltern 
maßgebend  sein  wird,  ist  eine  Frage  für  sich,  die  unseren  Beweis 
nicht  berühn.  Sicher  ist  wenigstens  soviel,  daß  sehr  häufig  inner- 
halb der  Familien  eine  gewisse  Gemeinsamkeit  des  Geschmacks 
nachgewiesen  werden  kann,  woraus  man  eben  auf  Vererbung 
schließen  darf.  Daß  Brüder  sich  in  dasselbe  Mädchen  verlieben, 
kommt  sehr  häufig  vor.  Ihr  Geschmack  kann  nur  durch  Ver- 
erbung diesen  individuellen  (Charakter  erhalten  haben. 

Dazu  kommt,  daß  auch  das  durch  Gewöhnung  erworbene 
Schönheitsgefühl  immer  einen  individuellen  Charakter  hat.  Im 
allgemeinen  darf  man  wohl  voraussetzen,  daß  der  vererbte  Ge- 
schmack bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  die  Zuchtwahl  be- 
stimmt. Aber  lleirai  sowohl  wie  freie  Vereinigung  sind  zum  Teil 
durch  X'crhältnissc  bestimmt,  die  nicht  im  Belieben  des  Menschen 
stehen,  vielmehr  von  Zufällen,  Gelegenheiten  und  Kombinationen« 
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die  sich  nicht  berechnen  lassen,  abhängen.  Ein  zwingender  Schluß 
von  der  Zuchtwahl  auf  das  ererbte  Schönheitsideal  ist  deshalb  nicht 
gestattet.  Mancher  heiratet  ein  Mädchen,  das  dem  Ideal  seiner 
Jugend  nicht  entspricht,  und  eriebt  damit  eine  Umgestaltung  seines 
ererbten  Schönheitsideals. 

Denn  das  ist  wiederum  sicher,  daß  der  sexuelle  Verkehr,  wenn 
er  nicht  durch  das  ererbte  Schönheitsgefühl,  sondern  durch  einen 
Zufall  seine  Richtung  erhalten  hat,  auf  den  Geschmack  zurück- 
wirkt. So  ist  z.  B.  bekannt,  daß  Künstler  sehr  oft  ihre  Frauen 
oder  Geliebten  als  Modelle  für  ihre  Idealfiguren  benutzen.  Rem- 
brandt  hat  bei  Lebzeiten  der  Saskia  fast  allen  seinen  Idealfiguren 
die  Züge  seiner  jungen  lebenslustigen  Frau  gegeben,  ein  Beweis, 
daß  er  in  diesen  uns  ganz  individuell  anmutenden  Zügen  ein  körper- 
liches Ideal  erblickte.  Nach  ihrem  Tode  traten  die  Frauen,  mit 
denen  er  im  Konkubinat  lebte,  besonders  Hendrickje  Stoffels,  an 
ihre  Stelle.  Rubens  malte  seit  seiner  Verheiratung  mit  Helene 
Fourment  alle  seine  Idealfiguren  mit  den  Zügen  dieses  üppigen 
Weibes.  Feuerbach  hatte  in  seiner  Jugend,  wie  wir  aus  mehreren 
neuerdings  aufgetauchten  Bildern  wissen,  ein  durch  das  Modell 
einer  Gärtnerstochter  bestimmtes,  ziemlich  unbedeutendes,  fast 
rokokoartiges  Schönheitsideal.  Seitdem  er  mit  der  Römerin  Nanna 
in  wilder  Ehe  lebte,  legte  er  ihre  großen  Formen  allen  seinen 
Idealfiguren  zugrunde,  ein  Beweis,  daß  sein  Schönheitsideal  durch 
das  sexuelle  Verhältnis  umgebildet  worden  war.  Nach  dem  Bruch 
mit  ihr  diente  ihm  seine  neue  Geliebte,  die  neuerdings  in  Rom  wie- 
der aufgetauchte  Lucia  Brunacci,  als  Modell  für  seine  Iphigenien  und 
Mcdeen.  Es  wäre  gewiß  nicht  richtig,  alle  diese  Erscheinungen  auf 
die  Bequemlichkeit  der  Modellbenutzung  zurückzuführen.  Vielmehr 
handelt  es  sich  dabei  wirklich  um  eine  Frage  des  Schönheitsideals. 

Ist  das  aber  richtig,  so  ergibt  sich  daraus,  daß  das  teils  durch 
Vererbung  angeborene,  teils  durch  sexuellen  Verkehr  erworbene 
Schönheitsideal  der  Künstler  ganz  individuell  und  völlig  unberechen- 
bar sein  muß.  Wir  haben  keinen  Beweis  dafür,  daß  es  sich  bei 
Laien  anders  verhält,  wenn  man  auch  annehmen  darf,  daß  sie  sich 
infolge  ihrer  größeren  Unselbständigkeit  leichter  einem  fremden 
Ideal  anpassen  werden.  Jedenfalls  ist  es  Tatsache,  daß  Künstler, 
besonders  solche  von  Bedeutung,  in  bezug  auf  ihr  Schönheitsideal 
außerordentlich  eigensinnig  sind. 

Hierbei  ist  noch  besonders  hervorzuheben,  daß  das  Schön- 
heitsideal von  Künstlern  nicht  selten  einen  pathologischen  Zug  hat. 
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Im  allgemeinen  mag  es  wohl  zutreffen,  daß  für  die  sexuelle  Liebe 
eine  gewisse  körperliche  Vollkommenheit,  d.  h.  Gesundheit  des 
geliebten  Wesens  die  günstigsten  Bedingungen  bietet.  Aber  schon 
bei  I^ien  kann  man  die  Beobachtung  machen,  daß  sie  durch  eine 
gewisse  pathologische  Anomalie,  ja  sogar  eine  kleine  Verstümme- 
lung besonders  gereizt  werden.  Ich  will  hier  nicht  untersuchen, 
inwieweit  das  einen  atavistischen  Zusammenhang  mit  der  Sitte  der 
K()rper\'erstümmlung  haben  kann,  die  als  Mode  bei  vielen  primi- 
tiven, ja  selbst  Kultunölkern  (man  denke  an  die  Fußverstümmelung 
der  (Chinesinnen)  herrscht.  Auch  das  mag  dahingestellt  bleiben, 
ob  hier  eine  Beziehung  zum  Sadismus  oder  Masochismus  vorliegt, 
die  noch  nicht  näher  erforscht  ist.  Sicher  ist  nur  soviel,  daß  z.  B. 
schwindsüchtige  Mädchen  häufig  die  Liebe  der  Männer  besonders 
reizen,  daß  eine  gewisse  krankhafte  Schwäche,  die  dem  stärkeren 
(jcschlecht  das  Gefühl  unbedingter  Überlegenheit  gibt,  sehr  häufig 
die  Liebe  befördert.  Aus  Mitleid  ist  schon  oft  Liebe  hen'orgegangcn. 
I^s  ist  neuerdings  wiederholt  von  Anatomen  darauf  aufmerksam  ge- 
macht worden,  daß  das  weibliche  Schönheitsideal  Botticellis  einen 
ausgesprochen  schwindsüchtigen  Gharakter  hat,  und  an  den  nackten 
Weibern  vieler  moderner  Bilder  hat  man  Spuren  überstandener 
Khachitis  nachweisen  können.  Jedermann  weiß,  daß  Habermann 
nur  hochgradig  hysterische  lYauen  malt.  So  darf  man  vielleicht 
auch  annehmen,  daß  \*erbildungen  infolge  unnatürlicher  und  eng- 
anliegender Kleidung,  wie  eingeschnürte  Taillen,  Hautfalten  in  der 
(jcgend  des  Gürtels,  zusammengedrückte  Zehen  usw.  von  Künstlern 
nicht  immer  als  so  unschön  empfunden  werden,  wie  sie  als  ana- 
tomische Anomalien  eigentlich  empfunden  werden  sollten,  ja  daß 
mancher  darin  sogar  einen  besonderen  Reiz  fmdet. 

Man  kann  sich  theoretisch  wohl  auf  den  Standpunkt  stellen, 
dal)  derartige  Anomalien  überall  da,  wo  die  Absicht  der  Künstler 
auf  die  Darstellung  vollkommener  Schönheit  geht,  verwerflich 
sind.  Line  schwindsüchtige  Venus,  ein  Adam  mit  eingeschnürter 
Taille,  eine  Kva  mit  rhachitischen  (lelenken,  das  sind  theoretisch 
betrachtet  i;ewiß  häßliche  Kunstwerke,  nicht  weil  sie  das  Häßliche 
darstellen,  >ondern  weil  sie  das,  was  seinem  Inhah  nach  schön 
und  normal  dargestellt  werden  sollte,  in  unschöne  und  krankhafte 
•''ormcn  kleiden. 

Immerhin  ist  zu  bedenken,  daß  derartige  Anomalien  den 
Künstlern,  die  ia  keine  lachanatomen  sind,  möglicherweise  nicht 
immer  aanz  /um  Bewußtsein  kommen.    Denn  wenn  die  Anatomen 
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recht  haben,  daß  cr\^'a  30  Prozent  der  modernen  Kulturmenschen 
an  ihrem  Körper  Spuren  von  überstandcncr  oder  in  früheren  Gene- 
rationen vorauszusetzender  Rhachitis,  Schwindsucht  usw.  an  sich 
tragen,  wenn  es  wahr  ist,  daß  bei  uns  in  Deutschland  infolge  der 
körperlichen  Degeneration  unserer  Fabrikbevölkerung  so  gut  wie 
gar  keine  normal  gewachsenen  Modelle  mehr  vorkommen,  so  kann 
man  wohl  fragen,  wo  unsere  Künstler  sich  denn  eine  \'^orstellung 
vom  völlig  normalen  Körper  bilden  sollen?  Früher  korrigierte  man 
in  körperlicher  Beziehung  die  Natur  einfach  durch  die  Antike. 
Seitdem  dies  verpönt  ist,  drängen  sich  solche  Anomalien  nur  zu 
leicht  in  die  Kunst  ein.  Auch  ist  es  immer  noch  die  Frage,  ob 
sie  nicht  gerade  deshalb  in  der  Kunst  so  häufig  dargestellt  wer- 
den, weil  sie  dem  persönlichen  Schönheitsgefühl  der  Künstler 
entsprechen  und  dem  Kunstwerk  jenen  individuellen  und  über- 
zeugenden Charakter  geben,  der  durch  die  Norm  der  Illusion  ge- 
fordert wird. 

Jedenfalls  fehlt  es  nicht  an  Ursachen  für  eine  ganz  individuelle 
Richtung  des  Schönheitsideals.  Deshalb  ist  der  Satz,  daß  die 
Kunst  das  „Schöne"  darzustellen  habe,  in  dem  popu- 
lären Sinne,  in  dem  er  gewöhnlich  verstanden  wird, 
nicht  haltbar,  weil  es  kein  Mittel  gibt,  das  Natur- 
schöne  in  allgemeingültiger  Weise  zu  bestimmen. 
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DAS  NATURSCHÖNE 
IM  KÜNSTLERISCHEN  SINNE 


PRINZIPIKLL   verschieden  von  dem  Naturschönen  im  popu- 
lären Sinne  ist  das  Naturschöne  im  künstlerischen  Sinne. 
Für  den  Genuß  an  jenem  ist  die  Einmischung  nichtkünstlerischer 
Gefühle,  für  den  Genuß  an  diesem  die  strenge  Beschränkung  auf 
künstlerische  Gesichtspunkte  charakteristisch.    Wenn  ein  Lebemann 
nn  Weib  schön  nennt,  so  spricht  bei  seinem  Urteil  das  sinnliche 


Das  Naturschöne  im  künstlerischen  Sinne  ^89 

(iefühl,  wenn  auch  vielleicht  nur  in  versteckter  Form  mit.  Wenn 
ein  Gourmet  das  perlende  Naß  eines  Glases  Sekt  schon  findet,  so 
ist  es  undenkbar,  daß  er  dabei  nicht  auch  ein  wenig  an  dessen 
Wohlgeschmack  dächte.  Wenn  ein  Spaziergänger  im  heißen  Som- 
mer an  einem  Walde  vorbeigeht,  so  kann  er  ihn  nicht  schön 
finden,  ohne  sich  gleichzeitig  vorzustellen,  wie  angenehm  es  doch 
wäre,  wenn  er  in  seinen  kühlen  Schatten  eintreten  könnte. 

Fragt  man  einen  Hundezüchter,  einen  Reiter  und  einen  Löwen- 
bandiger,  welche  dieser  drei  Tierarten  die  schönste  sei,  so  ist  es 
undenkbar,  daß  bei  ihrem  Urteil  nicht  das  berufliche  Interesse  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  mitspräche.  Der  Hundezüchter  wird  eine 
bestimmte  Hunderasse,  der  Pferdezüchter  das  Pferd,  der  Löwen- 
bändiger den  Löwen  schöner  finden.  Man  lege  einem  Zoologen 
einen  Hecht  und  irgendeinen  jener  interessanten  Tiefseefische  vor, 
deren  riesige  Glotzaugen  von  gewöhnlichen  Menschen  häßlich  ge- 
funden werden:  er  wird  den  letzteren  nicht  nur  für  interessanter, 
sondern  wahrscheinlich  auch  für  schöner  erklären,  wobei  offenbar 
sein  wissenschaftliches  Interesse  wesentlich  mitspricht.  Man  frage 
einen  Theologen,  welche  von  zwei  Handlungen  er  für  schöner 
halle,  er  wird  sicher  die  nennen,  in  der  sich  die  christlich-ethische 
(iesinnung  am  deutlichsten  offenbart. 

(lanz  natürlich.  Denn  in  allen  diesen  Fällen  handelt  es  sich 
um  Natur,  um  Wirklichkeit.  Mit  der  Natur  sind  wir  durch  sinn- 
liche, praktische  usw.  Interessen  aufs  engste  verbunden.  Wenn 
auch  ein  sinnlicher  Mensch  seine  Lust  beim  Anblick  von  etwas 
sinnlich  Reizendem  allenfalls  zurückdrängen  kann,  so  wird  doch 
unter  normalen  \'erhältnissen  schon  die  Vorstellung  des  sinnlichen 
(jenusses  die  Art  seines  Lustgefühls  wesentlich  bestimmen.  Kr 
weiß  ja  doch  ganz  genau,  daß  der  betreffende  Gegenstand  ihm 
unter  Tmstanden  auch  zum  sinnlichen  Genuß  zur  Verfügung  stünde, 
und  es  ist  ganz  undenkbar,  daß  diese  Vorstellung  sich  nicht  irgend- 
wie, wenn  auch  nur  dunkel,  in  sein  Lustgefühl  einmischen  sollte. 

(lunz  anders  bei  der  Kunst.  Da  ein  gemaltes  Glas  Sekt  als 
Gegenstand  sinnlichen  (Genusses  überhaupt  nicht  in  Frage  kommt, 
kann  auch  die  \'orstellung  des  Wohlgeschmacks  nur  einen  sehr 
geringen  Anteil  an  der  ästhetischen  Anschauung  haben.  Dem- 
gemäß entsteht  die  Frage :  Gibt  es  auch  der  .Natur  gegenüber  eine 
Art  der  Anschauung,  die  völlig  von  der  Vorstellung  des  sinnlichen 
Genusses,  des  praktischen  Nutzens  usw.  abstrahien?  Bei  der 
einem  überhaupt  der  Gedanke  gar  nicht  kommt,  daß  man  diesen 
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Leckerbissen  auch  essen,  von  diesem  Naturprodukt  einen  prak- 
tischen Nutzen  ziehen,  diese  zoologische  Anomalie  wissenschaftlich 
erforschen  könnte? 

Wir  dürfen  von  vornherein  sagen,  daß  diese  Art  der  An- 
schauung eine  Bedingung  erfüllen  müßte:  Die  Aufmerksamkeit 
müßte  durch  irgend  etwas  besonders  Interessantes  von  der  Vor- 
stellung des  sinnlichen  usw.  Genusses  abgelenkt  werden.  Man 
müßte  diesen,  so  sehr  er  sich  auch  vordrängen  möge,  doch  im 
vorliegenden  Falle  zeitweise  ignorieren,  für  die  Zeit  der  ästhetischen 
Anschauung  vergessen.  Bei  der  Anschauung  der  Kunst  abstrahieren 
wir  von  dem  sinnlichen  Wert  des  Inhalts,  weil  wir  unser  Bewußt- 
sein ganz  auf  ihr  Verhältnis  zur  Natur,  ihre  Illusionskraft 
einstellen.  Wie  nun,  wenn  es  auch  bei  der  Anschauung  der  Natur 
etwas  gäbe,  worauf  wir  unser  Bewußtsein,  unabhängig  von  jedem 
anderen  Interesse,  einstellen  könnten,  und  wenn  dieses  Etwas  nichts 
anderes  wäre  als  ihr  Verhältnis  zur  Kunst?  Wir  hätten  es 
dann  mit  einer  künstlerischen  Anschauung  der  Natur  zu 
tun.  Das  Schöne,  um  das  es  sich  dabei  handelte,  wäre  ein 
Schönes  im  künstlerischen  Sinne. 

Dieser  Gedanke  hat  an  sich  gewiß  nichts  Auffallendes.  Daß 
man  die  Natur  künstlerisch  genießen  kann,  ist  eine  sehr  verbreitete 
Vorstellung.  Daß  in  einem  solchen  Falle  von  allen  nicht  künst- 
lerischen Vorstellungen  abstrahiert  wird,  ist  ebenfalls  jedermann 
geläufig.  Daß  dabei  das  Wollen,  die  Sinnlichkeit  zeitweise  schweigen, 
der  praktische  Zweck  in  den  Hintergrund  treten  muß,  entspricht 
der  allgemeinen  Überzeugung  und  ist  von  der  Ästhetik  schon  wer 
weiß  wie  oft  ausgesprochen  worden.  Seltsamerweise  finde  ich 
aber  nirgends  eine  Untersuchung  darüber,  welche  Beziehung 
zur  Kunst  es  ist,  die  dabei  in  Betracht  kommt,  welche  Eigen- 
schaften die  Natur  haben  muß,  damit  der  Anschauende  lediglich 
ihr  Verhältnis  zur  Kunst  ins  Auge  fasse  und  alles  andere  bei- 
seite lasse.  Wir  müssen  diese  Untersuchung  also  selbständig  an- 
stellen. 

Zunächst  dürfen  wir  uns  nicht  darüber  täuschen,  daß  es  sich 
um  eine  ziemlich  komplizierte,  nicht  besonders  naheliegende  Sache 
handeln  wird.  Die  natürliche  und  nächstliegende  Anschauung  der 
Natur  ist  ohne  Zweifel  die  sinnliche.  Es  ist  sicher,  daß  das  Kind 
und  der  Naturmensch  die  Natur  nur  sinnlich  und  praktisch  an- 
schauen. Was  Kinder  beim  Aufenthalt  in  der  freien  Natur  ge- 
nießen,   ist   die   frische  Luft,   die   ihre  Lungen   weitet,   das   helle 


Das  Naturschöne  im  künstlerischen  Sinne 


491 


Licht,  das  ihren  Augen  wohltut,  der  warme  Sonnenschein,  der  ihre 
Hauttätigkeit  angenehm  anregt,  die  bunten  Farben  ringsum,  die 
mannigfachen  und  interessanten  Geräusche,  das  weiche  Moos,  auf 
dem  ihr  P'uß  wandelt,  das  kühle  Naß,  in  dem  sie  baden,  der  Duft 
der  Blumen,  das  Singen  der  Vögel,  das  Rauschen  der  Quellen,  der 
Wohlgeschmack  der  Beeren  usw.  Sämtliche  Sinne,  besonders  die 
niederen,  sind  daran  beteiligt.  Steigerung  der  körperlichen  und 
damit  auch  der  geistigen  LebenstKtigkeit  ist  die  Folge  dieses  sinn- 
lichen Genusses.  Natürlich  ist  es  ganz  konventionell,  ob  man 
schon  ihn  als  ästhetisch,  etwa  eine  niedere  Stufe  des  Ästhetischen 
bezeichnen  will.  Die  Psychologie  spricht  hier  wohl  von  ästhetischen 
Elementargefühlen.  Jedenfalls  haben  sie  mit  der  Kunst  an  sich 
noch  nichts  zu  tun,  da  sie  samt  und  sonders  auch  ohne  Hilfe 
der  Kunst  entstehen  können  und  fortwährend  entstehen.  Will  man 
sie  als  ästhetisch  gelten  lassen,  so  darf  man  sie  natürlich  nicht  auf 
die  beiden  oberen  Sinne  einschränken,  sondern  muß  auch  die  Reize 
der  niederen  dazu  rechnen.  Das  wonnige  Gefühl,  das  man  hat, 
wenn  man  sich  in  der  Hitze  in  ein  kühles  Bad  stürzt  oder  in  der 
Krmüdung  auf  dem  weichen  Rasenteppich  niederläßt,  gehört  dann 
genau  ebensogut  dazu  wie  die  Freude  an  Licht  und  Sonne  oder 
am  Gesang  der  Vögel. 

Wir  scheiden  der  Klarheit  wegen  diese  ganze  Reizgruppe  aus 
der  ästhetischen  Sphäre  aus,  weil  sie  noch  keine  Beziehung  zur 
Kunst  in  sich  schließt.  Wenn  also  das  Kind  in  diesem  Sinne  von 
der  Natur  sagt:  Sie  ist  schön,  so  bezeichnen  wir  diese  Natur- 
schimheit  als  eine  sinnliche,  nicht  als  eine  ästhetische.  Man 
kann  sich  diese  sinnlichen  (lefühle  nicht  stark  genug  denken.  Auch 
da,  wo  der  Erwachsene  sich  ihnen  hingibt,  sind  sie  von  elementarer 
(iewalt,  wenn  auch  nicht  so  stark  wie  beim  Kinde.  Vjs  ist  ganz 
falsch  zu  glauben,  sie  seien  geringer  als  die  ästhetischen  Reize.  Im 
Gegenteil,  sie  sind  im  allgemeinen  gewiß  stärker,  sie  sind  die  eigent- 
lichen Hauptreize  der  Natur.  Die  ästhetischen  Reize  sind  ihnen 
gegenüber  schwach,  abgeleitet,  kompliziert. 

Der  Primitive  genießt  die  Natur  ebenfalls  rein  sinnlich.  Während 
aber  beim  Kinde,  das  noch  keinen  Beruf  hat,  als  den,  sein  Leben 
zu  genicUen,  seinen  Körper  und  seine  Sinne  auszubilden,  dieser 
sinnliche  (^lenuß  sein  ganzes  Interesse  an  der  Natur  erschöpft, 
kommt  beim  er\vachsenen  Primitiven  noch  das  praktische  Interesse 
des  i.ebcnsunterhalis  hinzu.  Wir  haben  keinen  Beweis,  daß  der 
Naturmensch  die  Naiur  mit  anderen  als  sinnlichen  und  praktischen 
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Gefühlen  anschaut.  Jede  poetische  oder  sentimentale  Naturschwär- 
merei  ist  ihm  fremd.  Die  Natur  ist  für  ihn  entweder  eine  Quelle 
sinnlicher  Lust  oder  sinnlicher  Unlust,  entweder  eine  gütige  Geberin, 
die  ihm  freigebig  ihre  Wohltaten  spendet,  oder  eine  harte  Herrin, 
der  er  mühsam  seinen  Unterhalt  abringen  muß. 

Auch  die  weitaus  meisten  Kulturmenschen  genießen  die  Natur 
rein  sinnlich  oder  praktisch.  Unser  gewöhnliches  Spazierengehen, 
unser  Aufenthalt  in  der  Sommerfrische,  unser  Wandersport  im 
Hochgebirge,  alles  das  dient  in  erster  Linie  unserem  sinnlichen 
Wohlergehen.  Wir  genießen  den  Luftwechsel,  weil  er  unser  Blut 
verbessert,  die  Bewegung,  weil  sie  unsere  Verdauung  fördert,  die 
Höhenluft,  weil  sie  unsere  Lungen  weitet.  Unser  Auge  ruht  mit 
Entzücken  auf  dem  Grün  der  Matten  und  dem  Weiß  des  Firn- 
schnees, weil  die  Heimat  uns  so  intensive  Farbenreize  nicht  bieten 
kann.  Alles  das  ist  möglich  ohne  jede  künstlerische  Auffassung  der 
Natur,  ohne  daß  wir  sie  auch  nur  im  geringsten  ästhetisch  ge- 
nössen. Durch  die  Amateurphotographie  ist  ja  freilich  in  den 
Naturgenuß  ein  ästhetischer  Zug  gekommen.  Dennoch  ist  es  Tat- 
sache, daß  weitaus  die  meisten  erwachsenen  Menschen  auch  jetzt 
noch  die  Natur  rein  sinnlich  genießen. 

Dazu  kommt  dann  der  intellektuelle  Genuß.  Wenn  ein  Geolog 
in  den  Dolomiten  wandert  oder  ein  Zoolog  nach  Neapel  geht  oder 
ein  Botaniker  sich  in  Java  aufhält,  so  genießt  er  Dinge  in  der 
Natur,  die  eng  mit  seinem  Beruf  zusammenhängen,  die  einem  ge- 
wöhnlichen Sterblichen  ganz  unzugänglich  sind.  Auch  der  prak- 
tische Genuß  spielt  beim  Kulturmenschen  eine  große  Rolle.  Ein 
Schweizer  Hotelier  oder  Bergführer  ist  kein  sentimentaler  Natur- 
schwärmer. An  die  sinnlichen  Schönheiten  der  Natur  hat  er  sich 
längst  gewöhnt.  Dafür  setzt  er  in  Gedanken  sicher  die  Schönheit 
der  Natur  in  Heller  und  Pfennige  um.  Der  Ingenieur  geht  mit 
praktischen,  beruflichen  Lustgefühlen  über  den  St.  Gotthard,  von 
denen  sich  der  gewöhnliche  Reisende  nur  wenig  träumen  läßt. 
Daß  alle  diese  Gefühle  nicht  ästhetisch  sind,  liegt  auf  der  Hand. 
Ich  will  sie  als  Berufsgefühle,  die  sie  auslösende  Schönheit 
als  Berufsschönheit  bezeichnen. 

Bei  dieser  Berufsschönheit  spielt  die  praktische  Zweckmäßig- 
keit oder  Vollkommenheit  eine  große  Rolle.  Für  den  Forstmann 
besteht  die  Schönheit  eines  Baumes  in  seiner  Dicke  und  seinem 
geraden  Wuchs.  Einen  abgestorbenen  Baum  läßt  er  als  häßlich 
und  unnütz  absägen.    Der  Geograph  findet  einen  tropischen  Urwald 
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schöner  als  den  Wald  von  Fontainebleau.  Und  doch  sind  aus 
diesem  die  größten  Landschaftsmaler  hervorgegangen. 

Zu  den  Fächern  oder  Berufen,  die  auf  die  Wertung  der  Natur- 
schönheit einen  Einfluß  haben,  gehört  auch  die  Kunst.  Es  läßt 
sich  nicht  absehen,  warum  nicht  ebenso  wie  die  Forstwissenschaft, 
Geologie,  Zoologie  usw.  auch  die  Kunst  den  Menschen  veranlassen 
sollte,  bestimmte  Dinge  in  der  Natur  schön,  andere  häßlich  zu 
tinden.  Der  Grund  dafür  kann  nur  der  sein,  daß  diese  Dinge 
in  irgend  einer  Beziehung  zur  Kunst  stehen.  Diese 
Beziehung  kann  nur  sein,  daß  sie  den  technischen  Be- 
dingungen der  betreffenden  Kunst  entsprechen,  zur 
Darstellung  mit  ihren  Mitteln  geeignet  sind.  Das  ist 
ein  Gesichtspunkt,  der  den  Naturmenschen  oder  den  Vertretern 
anderer  Berufsarten  in  der  Regel  völlig  fremd  ist.  Man  denke 
sich  fünf  Menschen  durch  Feld  und  Wald  wandern,  einen  Knaben, 
einen  Ökonomen,  einen  Forstmann,  einen  Maler  und  einen  Dichter. 
Was  wird  jeder  von  ihnen  in  der  Natur  schön  finden  ?  Der  Knabe 
wird  sich  vielleicht  über  einen  Hasen  freuen,  der  über  den  Weg 
läuft,  über  den  Schatten  des  Waldes,  der  ihn  umfängt,  über  den 
weichen  Moosteppich,  der  sich  zu  seinen  Füßen  ausbreitet.  Der 
Ökonom  wird  sich  über  das  gute,  aber  nicht  zu  trockene  Wetter 
freuen,  über  Felder,  auf  denen  das  Korn  gut  steht,  über  gut  ge- 
pflegte Wege,  die  den  Verkehr  erleichtem.  Der  Forstmann  über 
die  hohen  und  dicken  Baumstämme,  die  reichliches  Nutzholz  ver- 
sprechen, über  die  rationelle  Bewirtschaftung,  den  richtigen  Abstand 
der  Bäume  voneinander  usw. 

Ganz  andere  Dinge  wird  der  Maler  schön  finden:  Ein  vom  Hagel 
niedergeworfenes  Kornfeld,  einen  unregelmäßigen,  von  Radgeleisen 
durchwühlten  Weg,  einen  halb  blauen,  halb  wolkigen  Himmel,  einen 
abgestorbenen  oder  auch  knorrigen  verbogenen  Baumstamm,  eine 
Stelle,  wo  die  Sonne  durch  die  Lücken  der  Zweige  hindurchbricht 
und  goldene  Flecken  auf  das  dürre  l^ub  des  Erdbodens  malt. 

Der  Dichter  aber  wird  sich  in  die  Gefühle  der  Lerche  hinein- 
denken, die  ihre  Lieder  gen  Himmel  schmettert,  er  wird  den 
Stimmen  des  Waldes  lauschen,  und  sich  am  wohlsicn  fühlen,  wenn 
die  Natur  sich  im  vollen  Aufruhr  berindet.  Dann  werden  ihm  die 
Wolken,  die  den  Himmel  bedecken,  finster  zu  grollen  scheinen,  im 
Donner  und  Mlitz  wird  er  das  wilde  Heer  vorübersausen  sehen, 
teindliche  Mächte  werden  in  seiner  Phantasie  mit  freundlichen 
streiten  und  die  Menschen  bedrohen. 
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Kurz  jeder  dieser  fünf  Leute  wird  das  schön  finden,  was  seinem 
Berufe  entspricht.  Ästhetisch  schön  aber  nennen  wir  nur 
das,  was  Maler  und  Dichter  schön  finden.  Ich  habe  die 
verschiedenen  Arten  des  Schönen  aus  Gründen  der  Deutlichkeit 
möglichst  scharf  herauszuarbeiten  gesucht.  So  gegensätzlich  werden 
sie  sich  nicht  immer  nebeneinander  finden.  Die  „Forstästhetik" 
zeigt,  daß  die  ästhetischen  Interessen  sich  mit  den  Berufsinteressen 
verbinden  können.  Auch  sind  schon  aus  Bauern  und  Bäuerinnen 
Dichter  geworden. 

Natürlich  hat  es  keinen  Zweck,  diese  verschiedenen  Anschau- 
ungsweisen ihrem  Werte  nach  gegeneinander  abschätzen  zu  wollen. 
Rein  menschlich  haben  sie  alle  die  gleiche  Berechtigung.  Für  den 
Ästhetiker  kommt  es  aber  darauf  an,  sich  klar  zu  machen,  daß  nur 
die  künstlerische  Anschauung  Gegenstand  seiner  Forschung  sein 
kann.  Mit  anderen  Worten:  Er  muß  davon  ausgehen,  daß 
wir  uns  gewöhnt  haben,  nur  diejenige  Anschauung 
derNatur  ästhetisch  zu  nennen,  bei  der  von  allenBe- 
rufsinteressen  bis  auf  die  künstlerischen  abgesehen 
wird. 

Um  nun  den  Zusammenhang  dieser  ästhetischen  Natur- 
anschauung mit  der  Kunstanschauung  zu  verstehen,  muß  man  sich 
vor  allem  klar  machen,  daß  auch  bei  ihr  zwei  Vorstellungsreihen 
entstehen.  Das  gilt  nicht  nur  für  die  Anschauung  der  Natur  im 
Hinblick  auf  ihre  künstlerische  Darstellungsfähigkeit,  sondern  in 
gleicher  Weise  für  alle  Arten  des  Naturschönen  im  künstlerischen 
Sinne.  Ich  unterscheide  deren  drei:  Das  Charakteristisch -Schöne, 
das  Schöne  der  umgekehrten  Illusion  und  das  Schöne  der  Natur- 
beseelung. 

Das  Charakteristisch-Schöne  ist  diejenige  formale  Eigen- 
schaft einer  Einzelexistenz,  die  uns  ihre  Übereinstimmuug  mit  den 
charakteristischen  Zügen  der  Art  oder  Gattung  zum  Bewußtsein 
bringt.  Diese  Art  Schönheit  kann  also  nur  Individuen  eigen  sein. 
Wenn  wir  sagen:  ein  Krokodil  ist,  obwohl  die  Art  häßlich  ist, 
doch  als  Individuum  schön,  so  meinen  wir  damit:  dieses  Individuum 
ist  in  seiner  Art  schön,  weil  es  die  Eigentümlichkeiten  der  Art  in 
charakteristischer  Weise  zeigt.  Ebenso  ist  ein  Pferdeindividuum 
dann  schön,  wenn  es  die  spezifischen  Eigenschaften  der  Gattung 
Pferd  in  der  Form  seines  Körpers  aufweist.  Daß  ein  Pferd  schöner 
ist  als  ein  Krokodil,  hat  mit  der  charakteristischen  Schönheit  nichts 
zu  tun  und  geht  uns  hier  zunächst  noch  nichts  an. 
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Das  Auffassen  der  charakteristischen  Schönheit  setzt  eine  klare 
Vorstellung  von  den  körperlichen  Eigentümlichkeiten  der  Gattung 
voraus.  Man  gewinnt  diese  durch  Anschauung  vieler  Individuen 
im  Laufe  einer  längeren  Zeit.  Und  zwar  gehört  dazu,  daß  wir 
die  Körperformen  im  Zusammenhang  mit  der  Arbeits- 
leistung anschauen.  Wir  haben  die  Formen  eines  Raubvogels 
wer  weiß  wie  oft  im  Zusammenhang  mit  seinem  Fluge  gesehen. 
Daher  wissen  wir,  daß  seine  Flügel  zu  einer  bestimmten  Art  des 
Fliegens  da  sind.  Wir  schließen  daraus,  daß  deren  Form  die  beste 
ist,  um  diese  Arbeit  zu  leisten.  Wenn  wir  nun  einen  Raubvogel 
sehen,  dessen  Körper  diese  Formen,  und  zwar  in  besonders  voll- 
ständiger Weise  hat,  so  nennen  wir  ihn  schön.  Wenn  wir  da- 
gegen einen  sehen,  der  nur  einen  Flügel  hat,  oder  dessen  Flügel 
zu  klein  oder  verstümmelt  sind,  so  nennen  wir  ihn  häßlich. 

Wir  haben  wer  weiß  wie  oft  Zugpferde  bei  der  Arbeit  ge- 
sehen. Infolgedessen  wissen  wir,  daß  zum  Ziehen  schwerer  Wagen 
eine  gewaltige  Kraft  der  Hinterbeine  nötig  ist  Wenn  wir  also 
ein  Zugpferd  sehen,  das  diese  starken  Hinterbeine  nicht  hat,  viel- 
mehr schwach  auf  der  Hinterhand,  vielleicht  gar  lahm  ist,  so  sagen 
wir:  das  Pferd  ist  häßlich. 

Beide  Uneile  haben  also  nur  relativen  Wert.  Die  Formen 
dieser  Tiere  sind  nicht  schön  an  sich,  sondern  im  Verhältnis 
zu  ihrer  Arbeitsleistung,  im  Verhältnis  zu  den  Formen,  die 
sich  aus  ihrer  Arbeitsleistung  ergeben  oder  umgekehrt  diese  be- 
stimmt haben.  Kine  Henne  hat  verhältnismäßig  kleinere  Flügel  als 
ein  Raubvogel,  weil  sie  nur  kurze  Strecken  zu  fliegen  braucht,  ein 
Rennpferd  hat  verhältnismäßig  dünnere  Beine  als  ein  Zugpferd, 
weil  für  seine  Arbeitsleistung  —  rasche  Fortbewegung  mit  leichter 
Last  —  dünne  aber  sehnige  Beine  am  zweckmäßigsten  sind. 

Wenn  man  will,  kann  man  hier  von  einem  Verhältnis  zwischen 
Form  und  Inhalt  reden.  Richtiger  ist  es,  von  einem  Verhältnis 
zwischen  der  individuellen  F^orm  und  unserer  Vor- 
stellung von  der  Form  der  Gattung  zusprechen.  Und 
zwar  ist  dieses  Verhältnis  das  der  Übereinstimmung.  Die 
Form  des  Individuums  muß,  wenn  sie  als  charakteristisch  schön 
empfunden  werden  soll,  mit  der  durch  die  Zweckmäßigkeit  (oder 
den  Kampf  ums  Dasein i  bestimmten  Form  der  Gattung,  wie  sie 
uns  aus  früheren  Anschauungen  bekannt  ist,  übereinstimmen. 

Hier  liegt  in  doppeltem  Sinne  eine  Analogie  zur  Kunsi- 
anschauung   vor.     Zunächst   insofern   der  praktische  Nutzen,  den 
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uns  die  betreflFende  Tierart  bringt,  als  Wert  außer  Betracht  bleibt. 
Dafi  die  Henne  Eier  legt,  von  denen  wir  uns  nähren,  und  daß 
man  mit  einem  Rennpferde  mehr  verdienen  kann  als  mit  einem 
Reitpferde,  ist  für  die  charakteristische  Schönheit  dieser  Tiere 
ganz  gleichgültig.  Eine  weitere  Analogie  ist,  daß  bei  der  An- 
schauung eine  doppelte  Vorstellungsreihe  entsteht.  Wenn  man 
die  Übereinstimmung  der  individuellen  Form  mit  der  Form  der 
Gattung  empfinden  v^l,  muß  man  offenbar  beide  nebeneinander 
im  Bewußtsein  haben.  Dabei  muß  einem  die  Form  der  Gattung 
schon  bekannt  sein,  ehe  man  die  Form  des  Individuums  wahr- 
nimmt. Es  handelt  sich  also  hier  wirklich  um  eine  Analogie  zur 
Kunstschönheit,  insofern  man  ja  auch  bei  dieser  die  Form  der  Natur 
im  Bewußtsein  haben  muß,  wenn  man  die  Schönheit  der  Kunst- 
form genießen  will.  Diese  Ähnlichkeit  ist  es  offenbar, 
die  uns  veranlaßt,  dem  Charakteristisch-Schönen 
eine  ästhetische  Bedeutung  zuzusprechen.  Der  Unter- 
schied ist  nur  der,  daß  sich  die  beiden  Vorstellungsreihen  beim 
Kunstgenuß  noch  deutlicher  voneinander  abheben,  während  beim 
Naturschönen,  wo  sich  beide  Vorstellungen  auf  die  Natur  beziehen, 
sehr  leicht  eine  Verschmelzung  eintritt. 

Aus  dem  Charakteristisch-Schönen  erklärt  sich  nicht,  warum 
wir  die  Tierarten  in  bezog  auf  ihre  Naturschönheit  verschieden 
hoch  einschätzen.  Wenn  die  ästhetische  Naturschönheit  mit  dem 
Charakteristisch-Schönen  erschöpft  wäre,  würde  man  nicht  begreifen, 
warum  wir  ein  Pferd  schöner  finden  als  einen  Elefanten,  einen 
Schwan  schöner  als  eine  Ente,  einen  Adler  schöner  als  eine  Henne. 
Die  Intelligenz  der  Tiere  kann  dafür  offenbar  nicht  maßgebend 
sein.  Das  zeigt  schon  der  Elefant.  Ebensowenig  ihre  Menschen- 
ähnlichkeit, denn  sonst  müßten  die  Affen  die  schönsten  Tiere  sein. 
Auch  die  Form  an  sich  ist  offenbar  das  Ausschlaggebende  nicht, 
denn  die  sogenannten  schönen  Tiere  sind  selbst  wieder  in  der 
Form  ganz  verschieden  voneinander.  Es  muß  also  etwas  anderes 
sein,  was  zum  (Charakteristisch -Schönen  hinzukommt  und  es  auf 
eine  höhere  Stufe  der  ästhetischen  Naturschönheit  emporhebt. 
Dieses  Etwas  ist  das  in  der  Natur,  was  uns  zu  einer  umgekehrten 
Illusion  anregt. 

Der  Begriff  der  umgekehrten  Illusion  ist  empirisch  aus 
der  Art  und  Weise  gewonnen,  wie  Künstler  die  Natur  anschauen. 
Da  die  Philosophen  das  in  der  Regel  nicht  wissen,  ist  er  von 
ihnen  einstimmig  abgelehnt  worden.    Das  zwingt  mich,   ihn  hier 
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noch  einmal  ausführlich  zu  begründen.  Der  Leser  mag  entscheiden, 
ob  er  psychologisch  plausibel  ist  oder  nicht.  Unter  umgekehrter 
Illusion  verstehe  ich  den  psychischen  Vorgang,  daü  eine  Natur 
als  Bild  angeschaut,  d.  h.  als  Inhah  eines  Gemäldes,  einer 
plastischen  Schöpfung,  einer  Dichtung  usw.  aufgefaßt  wird. 

Das  läßt  sich  am  deudichsten  an  der  Malerei  demonstrieren. 
Wie  man  ein  Gemälde  in  Natur  umdeuten,  d.  h.  in  ihm  die  Natur, 
die  es  darstellt,  sehen  kann,  ebenso  kann  man  auch  in  einem  Natur- 
gegenstand ein  Gemälde  sehen,  sich  bei  seinem  Anblick  vorstellen, 
wie  er  als  Bild  ausseben  würde.  Wir  haben  uns  überzeugt  (S  318), 
daß  der  Maler  die  Motive,  die  er  in  der  Natur  findet,  zwar  ge- 
wöhnlich nicht  so  brauchen  kann,  wie  sie  sind,  daß  es  aber  doch 
Motive  gibt,  an  denen  nur  wenig  verändert  werden  muß,  damit 
sie  in  Malerei  übersetzt  künstlerisch  wirken.  Solche  Motive 
nennen  wir  malerisch  oder  (im  malerischen  Sinne)  schön. 
Malerisch  ist  das,  was  gemalt  werden  kann.  Das  ist  der  einzige 
vernünftige  Sinn,  der  dem  Worte  zukommt  Kinc  Architektur 
nennen  wir  nicht  deshalb  malerisch,  weil  sie  bewegte  Motive  ent- 
hi\\u  sondern  weil  sie  sich  zur  malerischen  Darstellung  eignet  Der 
Maler,  der  in  die  Natur  hinausgeht,  um  Studien  zu  machen,  unter- 
scheidet malerische  und  unmalerische  Motive.  Jene  sammelt  er  in 
sein  Skizzenbuch,  diese  läßt  er  unbeachtet.  Der  Unterschied  bezieht 
sich  einzig  und  allein  auf  die  künstlerische  Darstellbarkeit.  Was 
auf  die  Fläche  übertragen  die  Illusion  der  Natur,  des  Raumes,  der 
plastischen  Form  erzeugen  würde,  ist  malerisch.  Je  weniger  man 
an  einem  Naturmotiv  bei  der  L'bertragung  auf  die  Fläche  zu  ver- 
ändern braucht,  um  so  malerischer  ist  es.  Derartige  Motive  nennt 
der  Maler,  mit  Rücksicht  auf  seinen  Beruf,  schön.  Motive,  mit 
denen  man  malerisch  nichts  anfangen  kann,  sind  im  Sinne  der 
Malerei  häßlich. 

Das  malerisch  Schöne  steht  gewöhnlich  in  einem  (iegensatz 
zum  spießbürgerlich  Schemen  oder  zweckmäßig  Vollkommenen. 
Wir  reden  von  .,malerischer  Unordnung",  ja  nennen  sogar  den 
Schmutz  und  die  X'erwahrlosung  malerisch.  Spießbürgerlich  schön 
ist  CS,  wenn  ein  Schreibtisch  gut  geordnet  ist,  wenn  ein  alter 
Stadtbrunnen  rein  gehalten  und  zur  rechten  Zeit  restauriert,  wo- 
möglich uanz  erneuert  wird.  Malerisch  schön  ist  es,  wenn  die 
Bücher  und  Hclte  auf  |dem  Schreibtisch  so  durcheinander  liegen* 
daß  interessante  Überschneidungen,  wirksame  Gegensätze  von  Licht 
und  Schatten  entstehen,  wenn  bei  dem  Brunnen  Moos  und  Flechten 
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ungehindert  wachsen,  ja  sogar  das  zerbröckelte  Gestein  erhalten 
bleibt.  Spießbürgerlich  schön  ist  ein  weiß  getünchtes  Haus  mit 
praktischem  Grundriß,  komfortabeln  Einrichtungen,  einem  neuen 
glasierten  Ziegeldach  und  neugestrichenen  Türen  und  Fensterläden. 
Malerisch  schön  ist  eine  verfallene  Hütte  mit  Lücken  im  Strohdach, 
halb  abgefallenem  Putz,  halb  verfaultem  Fachwerk,  schmutzigen 
und  verwitterten  Türen  und  Fenstern.  Spießbürgerlich  schön  ist 
ein  reinlicher,  bequemer  Spazierweg,  ebene  Wiesen  ohne  Erhöhung 
und  Vertiefung,  ohne  Lücken  und  Unkraut,  so  daß  man  sie  bequem 
mähen  kann,  eine  gutgehaltene  gerade  Chaussee  mit  Pappelbäumen. 
Malerisch  schön  ist  ein  unregelmäßig  geschlängelter,  schlecht  ge- 
haltener, auf-  und  absteigender  Weg,  ein  üppig,  aber  unregelmäßig 
wachsender  Rasen,  der  von  Hügeln  und  Mulden,  von  Unkraut  und 
Sandflächen  durchbrochen  ist  usw. 

Man  sieht,  daß  diese  Art  Schönheit  mit  der  zweckmäßigen 
Vollkommenheit  nichts  zu  tun  hat,  ja  sogar  meistens  in  einem 
Gegensatz  zu  ihr  steht.  So  wie  das  Kunstschöne  nicht  ohne  eine 
gewisse  Durchbrechung  der  logischen  und  kausalen  Notwendigkeiten 
geschaffen  werden  kann,  so  stellt  sich  das  malerisch  Schöne  der 
Natur  geradezu  in  einen  Gegensatz  zu  dem  praktisch  Notwendigen. 
Offenbar  ist  das  zur  Erzeugung  des  freien  schwebenden  Zustandes 
nötig,   der  für  den  ästhetischen  Genuß  charakteristisch  ist. 

Hier  lassen  sich  auch  die  beiden  Vorstellungsreihen 
deutlich  nachweisen.  Die  eine  von  ihnen  wird  durch  die  Wahr- 
nehmung der  Natur  hervorgerufen,  die  andere  bezieht  sich  auf 
die  Kunst,  d.  h.  auf  Kunstwerke,  die  diese  oder  eine  ähnliche  Natur 
darstellen  oder  darstellen  könnten.  Der  einfachste  Fall  ist  dabei 
der,  daß  die  Natur,  die  man  sieht,  die  Erinnerung  an  ein  be- 
stimmtes Kunstwerk  wachruft.  Ein  solcher  Fall  ist  mir  vor  einigen 
Wochen  (August  1906)  selbst  begegnet.  In  der  Stuttgarter  Galerie 
befindet  sich  seit  ein  paar  Jahren  ein  Bild  von  Adolf  Lier,  Motiv 
bei  Seebach  nahe  München:  Eine  unregelmäßige  Baumallee,  die  auf 
ein  Gehöft  zuführt,  rechts  seitlich  ein  sonnenbeschienenes  Kornfeld, 
das  gemäht  wird.^)  Bei  einem  Spaziergang  in  der  Nähe  Tübingens 
treffe  ich  plötzlich,  beim  Rittergut  Kreßbach,  auf  eine  Natur,  die 
fast  ganz  mit  derjenigen  des  Bildes  identisch  ist.  Die  Allee,  der 
Hof,  das  Kornfeld,  alles  ist  vorhanden  und,  was  die  Hauptsache 
ist,  befindet  sich  räumlich  in  demselben  Verhältnis  zueinander.   Ahn- 
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Das  Naturschöne  im  künstlerischen  Sinne  ^gg 

liehe  Gutshöfe  mögen  auch  sonst  wohl  vorkommen.  Aber  daü 
alles,  bis  auf  die  Beleuchtung,  so  genau  paßt,  ist  gewiß  selten.  Es 
gewährte  mir  nun  ein  ganz  eigentümliches  Vergnügen,  das  Wahr- 
nehmungsbild mit  dem  Erinnerungsbilde  zu  vergleichen,  und  ich 
genoß  nachträglich  sehr  intensiv  einerseits  die  Naturwahrheit  des 
Lierschen  Bildes,  andererseits  die  kompositioneile  Überlegenheit  des- 
selben über  die  Natur  in  allen  perspektivischen  und  Beleuchtungs- 
momenten. Daß  hier  zwei  Vorstellungsreihen  entstanden,  war  mir 
vollkommen  klar.  Ich  hatte  ja  die  beiden  Gegenstände  schon  des- 
halb getrennt  im  Bewußtsein,  weil  ich  sie,  obwohl  der  eine  gar 
nicht  gegenwärtig  war,  dennoch  miteinander  verglich.  Wenn  man 
zwei  ähnliche  Gegenstände  miteinander  vergleicht,  muß  man  zwar 
einerseits  ihre  Übereinstimmung  empfinden,  sie  aber  doch  anderer- 
seits als  verschieden  im  Bewußtsein  haben.  Der  Unterschied  einer 
solchen  Naturanschauung  von  einer  entsprechenden  Kunstanschauung 
ist  nur  der,  daß,  während  man  bei  dieser  von  dem  (iemälde  ausgeht 
und  sich  in  diesem  die  Natur  vorstellt,  man  bei  jener  von  der 
Natur  ausgeht  und  sich  diese  in  ein  (jemälde  übersetzt.  Ich  nenne 
das  deshalb  umgekehrte  Illusion.  Das  Entscheidende  dabei 
ist  das  Ineinssehcn  von  Natur  und  Bild,  aber  nicht  im  Sinne  einer 
völligen  XcTschmelzung,  sondern  so,  daß  beide  gesondert  im  Be- 
wußtsein weiter  bestehen. 

Die  Voraussetzung  dieses  Erlebnisses  war  die  Kenntnis  des 
l.ierschcn  Hildes.  Da  eine  Kunsterinnerung  im  allgemeinen  seltener 
ist  als  die  Kenntnis  irgend  einer  Natur,  so  kann  eine  solche  um- 
gekehrte Illusion  auch  nicht  so  häutig  sein  oder  einen  so  allgemein- 
gültigen (iharakter  haben  wie  die  normale  Illusion  der  Kunst- 
anschauung.  Auch  kann  der  Genuß  dabei  nicht  so  groß  sein. 
Denn  das  Ixzeugnis  der  künstlerischen  Arbeil,  die  man  dabei  be- 
wundert, ist  gar  nicht  gegenwärtig,  sondern  nur  in  der  Erinnerung 
vorhanden.  Man  bewunden  nicht  einen  Künstler,  dessen  Bild  man 
vor  sich  hat,  wegen  der  Naturwahrheil  und  des  Stils  dieses  Bildes, 
sondern  man  überzeugt  sich  zu  seiner  Freude  post  festum,  daß  ein 
Künstler  in  einem  Bilde,  das  man  einmal  gesehen  hat,  die  Natur 
überzeui^cnd  und  stilvoll  dargestellt  hat.  Daraus  erklärt  sich  auch, 
daß  diese  Art  Kunstgenuß  so  wenig  verbreitet  ist.  Man  kann  sie 
nur  bei  denen  \  oraussetzen,  die  deuüiche  künstlerische  Erinnerungs- 
bilder haben. 

Die  Ähnlichkeit  dieser  Naturanschauung  mit  der  künstlerischen 
berechtigt    uns    nun,    sie   als   eine  ästhetische  zu   bezeichnen. 
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Kann  man  beim  sinnlichen  Naturgenuß  allenfalls  zweifelhaft  sein, 
ob  man  ihn,  soweit  er  sich  auf  die  beiden  oberen  Sinne  beschränkt, 
schon  als  ästhetisch  bezeichnen  soll,  so  ist  ein  solcher  Zweifel  hier 
ganz  ausgeschlossen.  Die  umgekehrte  Illusion  ist  die  spezifisch 
ästhetische  Anschauung  der  Natur. 

Ein  so  reinlicher  Fall  wie  der  beschriebene  kommt,  wie  ge- 
sagt, ziemlich  selten  vor.  Häufiger  tritt  der  Fall  ein,  daß  man 
durch  ein  Stück  Natur  im  allgemeinen  an  irgendeinen  Künstler 
oder  irgendeine  künstlerische  Richtung  erinnert  wird.  So  ist  es 
mir  z.  B,  auf  meinen  Reisen  in  Griechenland  oft  begegnet,  daß 
ich  die  Vorstellung  Rottmann,  auf  meinen  Reisen  in  Italien,  daß 
ich  die  Vorstellung  Fr.  Preller  oder  Ludwig  Richter  hatte,  ohne 
daß  ich  dabei  gerade  an  bestimmte  Bilder  dieser  Maler  gedacht 
hätte.  Der  Unterschied  ist  dabei  nur,  daß  in  diesem  Falle  die  Vor- 
stellungsreihe Kunst  weniger  individualisiert,  mehr  allgemeiner  Art 
ist  als  bei  dem  Lierschen  Bilde.  Dagegen  ist  in  beiden  Fällen  die 
Vorstellungsreihe  Natur  individuell,  genau  spezialisiert.  So  tritt 
denn  hier  ein  ähnliches,  nur  umgekehrtes  Verhältnis  ein,  wie  bei 
dem  Porträt  einer  unbekannten  Person,  das  nur  im  allgemeinen 
an  individuelle  Züge  der  Natur  erinnert. 

Noch  häufiger  dürfte  der  Fall  sein,  daß  man  einem  Natur- 
objekt gegenüber  nur  das  Gefühl  der  künstlerischen  Dar- 
stellbarkeit überhaupt  hat.  Dieses  Gefühl  setzt  eine  Kennt- 
nis der  technischen  Bedingungen  der  Kunst  voraus.  Man  muß 
aus  eigener  Erfahrung  wissen,  was  man  mit  Naturmotiven  einer 
bestimmten  Art  im  Bilde  anfangen  kann,  welche  Naturmotive 
graphisch  zur  Wirkung  zu  bringen  sind  und  welche  nicht.  Beim 
Maler  nimmt  diese  Vorstellung  ohne  Zweifel  meistens  die  Form  der 
proleptischen  Illusion  an,  die  wir  beim  künstlerischen  Schöpfungs- 
akt kennen  gelernt  haben.  Kr  stellt  sich  in  der  Phantasie  das 
Bild  vor,  das  er  etwa  aus  dieser  Natur  machen  könnte,  und  ge- 
nießt —  proleptisch  —  dessen  Illusionskraft.  Je  selbständiger  er 
ist,  um  so  weniger  wird  er  dabei  an  andere  Künstler  denken, 
die  solche  Motive  schon  früher  behandelt  haben,  um  so  mehr  sich 
auf  die  Vorstellung  konzentrieren,  was  er  vermöge  seiner  Indi- 
vidualität, mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  aus  dieser  Natur  machen 
würde.  Bei  Kunsthistorikern  stellt  sich  nach  meinen  Erfah- 
rungen die  Vorstellung  eines  historischen  Stils  besonders  leicht 
ein.  In  jedem  Falle  ist  es  die  Anregungskraft  der  Natur  in 
diesem   Sinne,   ihre  P'ähigkeit,   den  Menschen   zu   zwei   parallelen 
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Vorstellungsreihcn  anzuregen,  was  ihre  ästhetische  Schönheit  aus- 
macht. 

Ohne  Zweifel  ist  diese  Art  der  Naturanschauung  nicht  allgemein 
verbreitet.  Während  man  sich  die  sinnliche  Wirkung  der  Natur 
sehr  stark  vorstellen  muß,  während  sicher  ist,  daß  viele  Menschen 
die  Natur  nur  mit  praktischem  oder  sinnlichem  Interesse  ansehen, 
ist  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  viele  Menschen  für  die  malerische 
Schönheit  der  Natur  überhaupt  unzugänglich  sind.  Ich  bin  manch- 
mal erstaunt,  wie  schwer  es  ist,  künstlerischen  Banausen  klar  zu 
machen,  worum  es  sich  hier  handelt.  Mir  selbst  ist  das  Hinein- 
sehen eines  Bildes  in  die  Natur  so  geläufig,  daß  ich  mich  oft  dabei 
ertappe,  wie  ich  beim  Anblick  eines  malerischen  Stückes  Natur 
mit  dem  Spazierstock  einen  Rahmen  in  die  Luft  zeichne,  offenbar 
den  Rahmen  des  Bildes,  in  das  ich  die  Natur  unwillkürlich  über- 
setze. Ich  will  mir  dabei,  wie  es  scheint,  klar  machen,  wie  die 
einzelnen  Gegenstände  der  Natur  in  den  Rahmen  eingeordnet,  im 
Räume  zueinander  gestellt  werden  müssen,  wenn  sie  auf  der  Fläche 
illusionskräftig  wirken  sollen.  Denselben  Zweck  hat  der  Bildsucher 
beim  photographischen  Apparat.  Bei  Künstlern  habe  ich  oft  be- 
merkt, daß  sie  bei  Spaziergängen  in  der  Natur  die  Augen  an  be- 
stimmten Stellen  etwas  zukneifen.  Ihre  Absicht  ist  dabei  offenbar, 
sich  unbehelligt  durch  Kinzelheiten  die  Farbenvaleurs  im  Verhältnis 
zueinander  klar  zu  machen.  Das  heißt  aber  eben,  daß  sie  die 
Natur  als  Bild  genießen.  Zahlreiche  Äußerungen  von  Dichtern  und 
Künstlern,  gedruckte  und  ungedruckte,  weisen  auf  etwas  ähnliches 
hin.  Wer  diese  Art  ästhetischer  Naturanschauung  nicht  zugibt, 
beweist  damit  nur,  daß  er  weder  klare  Krinnerungsbilder  von  Kunst- 
werken, noch  auch  eine  Kenntnis  der  technischen  Bedingungen 
der  Kunst  hat.  Daß  es  solche  Leute  gibt,  wissen  wir  wohl.  Sic 
sollten  nur  nicht  über  Ästhetik  schreiben,  denn  sie  reden  wie  der 
Blinde  von  der  Farbe. 

Jetzt  begreifen  wir  auch,  warum  der  Maler  ganz  andere  Dinge 
in  der  Natur  schön  findet  als  seine  vier  Begleiter  auf  dem  oben 
tiniiierten  Spaziergange.  Die  knorrigen  und  abgestorbenen  Bäume 
findet  er  schöner  als  die  geraden  und  gut  gewachsenen,  weil  sie 
eine  ^charakteristische",  d.  h.  graphisch  leicht  zu  charakterisierende 
Silhouette  haben.  Vau  vom  Hagel  niedergeschlagenes  Kornfeld  ist 
ihm  interessanter  als  ein  gut  stehendes,  weil  durch  die  teilweise 
niedergelegten  Ähren  plastischere  Formea,  wirksamere  Gegensätze 
von    Licht   und   Schatten   entstehen.     Kin  halb  bewölkter  Himmel 
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ist  ihm  interessanter  als  ein  ganz  blauer,  weil  er  dadurch  Farben- 
gegensätze gewinnt,  die  sich  auf  der  Leinwand  gut  ausnehmen 
müssen.  Die  Frage,  ob  ein  vom  Hagel  niedergeschlagenes  Kornfeld 
die  Vernichtung  der  Ernte  bedeutet,  ob  ein  verdorrter  Baum  keinen 
Nutzen  bringt  und  gesunden  Bäumen  im  Wege  steht,  berührt  ihn 
bei  dieser  Anschauung  nicht  im  Geringsten,  einfach  deshalb,  weil 
er  sein  Bewußtsein  nicht  darauf  einstellt.  Das  braucht  durchaus 
kein  Zeichen  von  ethischer  Gefühllosigkeit  zu  sein,  sondern  nur  ein 
Zeichen,  daß  er  die  Natur  in  diesem  Augenblick  nicht  vom 
praktischen  oder  ethischen  Standpunkt  anschaut.  Wollte  er  über 
die  vernichtete  Ernte  jammern,  so  wäre  das  vielleicht  ein  Zeichen 
seines  guten  Herzens,  nicht  aber  seiner  künstlerischen  Begabung. 
Die  Welt  wäre  dann  vielleicht  um  ein  bedeutendes  Kunstwerk, 
das  geschaffen  werden  könnte,  ärmer. 

Es  kommt  vor,  daß  Maler  einen  Land-  oder  Seekrieg  mit- 
machen, um  Studien  für  ihre  Bilder  zu  sammeln.  Man  vergegen- 
wärtige sich  die  Gefühle,  mit  denen  ein  Seeoffizier,  ein  Marinearzt, 
ein  Marinepfarrer  und  ein  Marinemaler  eine  Seeschlacht  anschauen 
werden,  und  man  hat  einen  ganz  ähnlichen  Gegensatz.  In  demselben 
Augenblick,  in  dem  der  Offizier  an  die  Vernichtung  des  Feindes, 
der  Marincarzt  an  die  Pflege  der  Verwundeten,  der  Marinepfarrer 
an  das  furchtbare  Unglück,  das  in  diesem  Augenblick  über  zahl- 
reiche Menschen  hereinbricht,  denkt,  sieht  der  Marinemaler  nur 
das  aufspritzende  Wasser,  die  optische  Wirkung  des  Pulverdampfes, 
der  sich  mit  den  Wolken  mischt,  und  die  malerischen  Gruppen 
der  Matrosen,  die  das  Schilf  bedienen.  Das  heißt  keineswegs,  daß 
er  für  alles  andere  keinen  Sinn  hätte.  Fjs  heißt  nur,  daß  er  in 
diesem  Augenblick  alles  andere  vergißt,  besser  gesagt,  suggestiv 
aus  seinem  Bewußtsein  ausschaltet,  was  nicht  Bild  ist. 

So  erklärt  es  sich  auch,  daß  wir  Feuersbrünste,  Schiffbrüche 
und  dergleichen  furchtbare  Ereignisse  ästhetisch  genießen  können, 
wenn  wir  sie  nur  als  Bild  anschauen.  Die  ästhetische  Anschauung 
ist  in  diesem  Falle  eine  Schutzvorrichtung  gegen  die  ethischen 
Gefühle,  die  sonst  die  Übermacht  gewinnen  würden.  Das 
ethisch  Unschöne  wird  zum  ästhetisch  Schönen,  sobald  das  Be- 
wußtsein durch  die  umgekehrte  Illusion  ganz  auf  die  bildmäßige 
Wirkung  des  Ereignisses  eingestellt  ist.  Wir  sagen  dann  wohl: 
Dieses  Ereignis  ist  „schaurig  schön",  und  meinen  damit:  Ks  ist 
schaurig  vom  Standpunkt  der  Ethik,  schön  vom  Standpunkt  der 
Kunst. 
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So  ist  die  umgekehrte  Illusion  für  den  ästhetisch  gebildeten 
Menschen  eine  Quelle  vieler  unverhoffter  und  unerwarteter  Lust- 
gefühle. In  den  alten  Stadtteilen  Tübingens  liegt  der  Mist  vor 
den  Türen,  schmutzige  Ackergerätschaften  stehen  in  wirrem  Durch- 
einander auf  der  Straße,  Kinder  und  Tiere  krabbeln  dazA^nschen 
herum,  aus  den  Fenstern  der  verwahrlosten  Häuser  hängt  schmutzige 
Wäsche,  das  Wasser  der  Ammer  verbreitet  zweifelhafte  Gerüche. 
In  jedem  Semester  führe  ich  meine  Zuhörer  durch  diese  Gassen, 
um  ihnen  zu  zeigen,  was  eine  malerische  Natur  ist.  Künstler,  die 
mich  besuchen,  haben  darüber  noch  immer  ihr  unverhohlenes  Ent- 
zücken ausgesprochen.  Kbenso  erstaunt  sind  aber  die  Bewohner, 
die  aus  den  Fenstern  schauen  und  uns  wahrscheinlich  zuerst  für 
eine  hygienische  Kommission  halten,  die  nach  dem  Rechten  sehen 
will,  nachher  aber  sich  nicht  genug  wundern  können,  daU  wir 
ihre  elenden  Wohnungen  ^schön"  finden.  Die  Schönheit  besteht 
eben  darin,  daU  es  lauter  Bilder  sind,  die  man  sieht.  Die  Natur 
bietet  zahllose  unbeachtete  Reize  für  den,  der  gelernt  hat,  sie  in 
diesem  Sinne  anzuschauen. 

Man  kann  die  landschaftlichen  Motive,  die  die  Natur  bietet, 
geradezu  nach  ihrem  Verhältnis  zur  malerischen  Schimheit  ran- 
gieren. Am  schönsten  sind  diejenigen,  die  man  am 
wenigsten  verändern  muU,  wenn  man  sie  in  Malerei 
übersetzen  will.  Sie  wirken  schon  so  wie  sie  sind  vollkommen 
bildmcUiig.  Man  muLi  das  Bild  nur  in  ihnen  sehen.  ^Das  ist  ein 
schtmer  Blick,  den  könnte  man  gleich  so  malen**,  heißt  es  dann, 
le  mehr  man  dagegen  an  einer  Natur  verändern  mutl,  um  ein 
Bild  daraus  zu  machen,  um  so  weniger  schön  ist  sie,  um  so  weniger 
kann  man  sie  ästhetisch  genießen. 

Auch  menschliche  (iestalten  oder  (iruppen  kann  man  mit  um- 
gekehrter Illusion  anschauen,  l  -nter  Kunsthistorikern  ist  es  ein 
beliebter  Sport,  dat»  sie  die  in  einer  Gesellschaft  anwesenden  Damen 
nach  den  Künstlern  rubrizieren,  an  deren  Bildnisse  sie  in  ihrem 
Äußeren  erinnern.  So  sagt  man  wohl  von  einer  biederen,  aber 
etwas  nüchternen  Hausfrau:  Hin  echter  Holbein,  oder  von  einer 
üppigen,  envas  sinnlich  dreinschauenden  Blondine:  Kin  wahrer 
Bubens,  wahrend  uns  ein  zierliches  Figürchen  mit  keckem  Stumpf- 
näschen wieder  an  Watteau  erinnert. 

Wo  die  kunsthistorischen  Analogien  nicht  gleich  gegenwärtig 
sind,  empfindet  man  zum  mindesten  die  zeichnerische  oder  malerische 
Schimheii  eines  Menschen  im  allgemeinen.    Gewisse  Profile  reizen 
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uns  durch  ihre  Feinheit,  durch  das  Ausdrucksvolle  ihrer  Linien 
zum  Nachzeichnen.  Wenn  wir  auch  nicht  zum  Stifte  greifen,  so 
reden  wir  hier  doch  von  der  ausdrucksvollen  „Silhouette**,  dem 
feinen  „Kontur",  und  zeigen  damit,  daß  wir  an  künstlerische  Dar- 
stellung denken,  die  Natur  unwillkürlich  ins  Bild  übersetzen.  Ein 
malerisch  schöner  Frauenkörper  ist  ein  solcher,  der  den  Maler, 
ohne  jeden  sexuellen  Nebengedanken,  interessiert,  d.  h.  durch  die 
Farbe  seines  Fleisches,  durch  die  Verteilung  von  Licht  und  Schatten 
koloristisch  anregt,  zur  malerischen  Darstellung  reizt.  Ein  malerisch 
schöner  Kopf  ist  ein  solcher,  dessen  Hautfarbe  zusammen  mit  der 
Farbe  der  Haare  ein  Verhältnis  bildet,  das  in  die  Malerei  übersetzt 
gut  wirken  würde.  Ein  solches  Menschenkind  braucht  darum  nicht 
schön  im  landläufigen  Sinne  zu  sein.  Rote  Haare  z.  B.  gelten 
den  meisten  Menschen  als  häßlich.  Ich  habe  immer  gefunden,  daß 
Maler  sie,  offenbar  aus  koloristischen  Gründen,  ganz  besonders 
lieben.  Die  meisten  Menschen  mögen  keine  dicken  Frauen.  Rubens, 
Rembrandt  und  Böcklin,  also  gerade  koloristisch  sehr  begabte  Maler, 
dachten  in  dieser  Beziehung  anders. 

Auf  der  zeichnerischen  oder  malerischen  Darstellbarkeit  beruht 
es  auch,  wie  ich  glaube,  daß  wir  gewisse  Tierarten  schöner  finden 
als  andere.  Ein  Krokodil  kann  als  Individuum  schön,  das  heißt 
charakteristisch  vollkommen  sein,  und  doch  ist  es  Tatsache,  daß 
wir  ein  schönes  Pferd  schöner  finden.  Man  hat  dies  aus  sinn- 
lichen Assoziationen  erklären  wollen.  Unangenehme  Vorstellungen 
der  niederen  Sinne  sollen  zu  dem  Urteil  „häßlich"  führen.  Ich  will 
nicht  leugnen,  daß  daran  etwas  Wahres  ist.  Unser  Widerwille 
gegen  die  meisten  Amphibien  beruht  gewiß  zum  Teil  auf  der  Er- 
innerung, daß  sie  sich  kalt  und  feucht  anfühlen,  d.  h.  auf  un- 
angenehmen Vorstellungen  des  Tast-  und  Tcmperatursinncs.  Bei 
der  Häßlichkeit  von  Wölfen,  Hyänen,  Aifen  usw.  mögen  häßliche 
Vorstellungen  des  Geruchssinnes  mitwirken.  Aber  mit  dieser  Er- 
klärung kommt  man  nicht  aus.  Auch  den  Körper  der  Nachtigall 
finden  wir  häßlich  oder  zum  mindesten  indifferent,  obwohl  ihre 
Anschauung  die  angenehmsten  sinnlichen  Assoziationen  auslöst. 
Der  praktische  Nutzen  kommt  auch  nicht  in  Betracht,  denn  gerade 
die  nützlichsten  Haustiere,  wie  Schafe,  Kühe  usw.  gelten  für 
weniger  schön  als  gewisse  Paradetiere  wie  Adler,  Schwan,  Renn- 
pferd usw. 

Ich  glaube,  daß  bei  der  ästhetischen  Rangierung  der  Tiere  ihre 
künstlerische  Darstellbar keit   ganz   wesentlich  mitspricht. 


Das  Naturschöne  im  künstlerischen  Sinne  cql 

Man  versuche  nur  einen  I.öwen  und  eine  Hyäne,  ein  Pferd  und 
eine  Kuh,  einen  Schwan  und  eine  Gans  zu  zeichnen,  und  man 
wird  sich  sofort  überzeugen,  daß  das  schönere  Tier  immer  das- 
jenige ist,  dessen  Körper  man  leicht  und  mit  wenigen  Strichen 
charakterisieren  kann,  während  man  sich  an  dem  anderen  vergeblich 
abmüht.  Damit  ist  natürlich  nicht  ausgeschlossen,  daß  eine  höhere 
Kunst  ebensoviel  aus  diesen  herausholen  kann  wie  aus  jenen. 

Die  Folge  davon  ist  die,  daß  die  ^schöneren"  Tiere  auch 
künstlerisch  viel  mehr  dargestellt  worden  sind,  daß  jedermann  ein 
Bild  ihrer  künstlerischen  Darstellung  im  Kopfe  hat.  Kinder  lernen 
viele  dieser  Tiere  überhaupt  früher  im  Bilde  als  in  der  Natur 
kennen.  V^  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  schon  bei  ihnen  —  trotz 
des  IJberwiegens  der  populären  Schönheit  —  die  unwillkürliche 
Erinnerung  an  graphische  Darstellungen,  die  sie  gesehen  habea, 
d.  h.  also  das  Wiedererkennen  des  Bildes  in  der  Natur  einen  Teil 
des  Reizes  ausmacht 

Bei  Jen  Vögeln  spielen  die  Karben  eine  große  Rolle.  Wenn 
man  von  den  Arten  absieht,  die  wie  der  Schwan  und  Adler  nur 
durch  ihre  plastische  Form  oder  ihre  charakteristische  Silhouette 
schon  sind,  so  werden  besonders  von  Kindern  die  Vögel  mit  bunten 
Farben,  wie  Papageien,  Fasane,  Kolibris,  Stieglitze  im  allgemeinen 
schöner  gefunden  als  die  farblosen.  Ich  kann  mich  wenigstens  aus 
meiner  Jugend  erinnern,  daß  ich  sie  am  liebsten  aus  den  Natur- 
geschichtsbüchcrn  kopiert  habe,  während  ich  mich  nicht  entsinne, 
jemals  einen  Spatzen  oder  eine  Nachtigall  abgemalt  zu  haben.  Der 
Grund  liegt  darin,  daß  man  bei  einem  bunten  Vogel  schon  mit 
wenig  Mitteln,  mit  einigen  charakteristisch  nebeneinandergesetzten 
Farben  die  Illusion  der  Natur  erzeugen  kann.  Bei  seinem  Anblick 
entsteht  deshalb  auch  am  raschesten  und  leichtesten  die  X'orstellung 
eines  Bildes. 

Auf  etwas  ähnlichem  beruht  gewiß  auch  die  Schönheil  der 
Bäume.  Wenn  man  die  Bäume,  die  als  besonders  schön  gelten, 
Tannen,  Pappeln,  Kiefern,  Zypressen  usw.  überblickt»  so  sieht  man 
solort,  daß  es  diejenigen  sind,  die  die  charakteristischste,  das  heißt 
graphisch  am  leichtesten  darzustellende  Silhouette  haben.  Daß  die 
I-'orni  an  sich  die  Sch»)nheit  dieser  Arten  nicht  ausmachen  kann, 
beweist  schon  der  l'mstand,  daß  sie  alle  eine  verschiedene  Form 
haben.  Wenn  sie  besonders  oft  bildlich  dargestellt  werden,  so  er- 
klärt das  die  populäre  Anschauung  daraus,  daß  die  Malerei  eben 
eine  NeiuuniZ  habe,  .,das  Schöne*  aus  der  Natur  auszuwählen.    Das 
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ist  aber  ein  Fehlschluß,  bei  dem  Ursache  und  Wirkung  verwechselt 
werden.  Diese  Bäume  erscheinen  uns  in  der  Natur  schön,  weil  sie 
uns  aus  der  Kunst  geläufig  sind.  Und  sie  sind  uns  aus  der  Kunst 
geläufig,  weil  sie  leicht  charakteristisch  dargestellt  werden  können 
und  deshalb  von  jeher  charakteristisch  dargestellt  worden  sind. 
Warum  soll  die  Pinie  schöner  sein  als  die  Ulme?  Dennoch  wird 
ein  Anfänger,  dem  beide  zur  Wahl  gestellt  werden,  lieber  die  Pinie 
als  Vorbild  wählen. 

Diese  malerische  Schönheit  geht  nun  mit  der  charakteristischen 
Schönheit  einen  Bund  ein.  Denn  innerhalb  der  einzelnen  Arten 
gibt  es  wieder  Exemplare,  die  leichter,  und  solche,  die  weniger  leicht 
darzustellen  sind.  Die  leichteren  sind  diejenigen,  welche  schon 
in  der  Natur  die  größere  charakteristische  Schönheit  haben,  die 
schwereren  diejenigen,  bei  denen  die  charakteristischen  Züge  der 
Art  mehr  oder  weniger  verwischt  sind.  Der  Maler  wählt  natürlich 
aus  der  Natur  die  ersteren  lieber  aus  als  die  letzteren.  Sie  sind 
deshalb  in  seinen  Augen  schöner.  Wahrscheinlich  würde  der  Mensch 
die  charakteristische  Schönheit  der  Individuen  niemals  herausfinden, 
wenn  die  Malerei  ihn  nicht  darauf  aufmerksam  machte.  So  erhält 
auch  die  charakteristische  Schönheit  eine  künstlerische  Bedeutung. 
Das  Individuum  ist  nicht  nur  deshalb  schön,  weil  es  die  charakte- 
ristischen Züge  der  Gattung  zeigt,  sondern  auch  deshalb,  weil  es 
diese  Züge  in  einer  Form  zeigt,  die  ins  Bild  übertragen  Illusion 
erzeugen  würde. 

Auch  größere  Gruppen  oder  Kombinationen  von  Figuren  und 
Landschaften  sind  in  der  Natur  um  so  schöner,  je  weniger  sie  ver- 
ändert werden  müssen,  um  in  malerische  Form  übersetzt  zu  werden. 
Jeder  photographische  Amateur  weiß,  dal3  solche  ^Bilder"  in  der 
Natur  zahlreich  vorhanden  sind,  und  daß  es  nur  darauf  ankommt, 
sie  aus  ihr  „herauszureißen",  d.  h.  zur  rechten  Zeit  zu  „knipsen''. 
Man  kann  solche  Bilder  aber  auch  durch  künstliches  Arrangement 
herstellen.  Dies  geschieht  z.  B.  bei  Vorstudien  zu  Gemälden,  d.  h. 
wenn  größere  figürliche  Kompositionen  nach  dem  Modell  durch- 
gearbeitet werden  müssen.  Aus  dieser  Gewohnheit  hat  sich  eine 
besondere  Kunst  entwickelt,  nämlich  das  Stellen  lebender 
Bilder. 

Ein  lebendes  Bild  ist  nichts  anderes  als  eine  bewußt  bildmäßig 
arrangierte  Natur.  Das  was  bei  der  schönen,  d.  h.  malerisch  schönen 
Natur  von  selbst,  durch  Zufall  entsteht,  wird  hier  künstlich,  im 
bewußten  Hinblick  auf  künstlerische  Darstellung  komponiert.    Die 
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Art,  wie  man  es  genießt,  ist  ein  ganz  elementares  Beispiel  um- 
gekehrter Illusion,  bei  dem  sich  die  beiden  Vorstellungsreihen  jeder- 
mann sofort  aufdrängen.  Am  deutlichsten  ist  das,  wenn  das  lebende 
Bild  nach  einem  bestimmten,  allgemein  bekannten  Gemälde  gestellt 
wird.  Ich  habe  schon  viele  lebende  Bilder  gestellt,  Raffaels  Sposa- 
lizio  und  heilige  (^cilia,  Menzels  Flötenkonzert  Friedrichs  des 
Großen,  \'auticrs  Tanzstunde,  Spangenbergs  Luther  im  Kreise  seiner 
h^amilie  usw.  Dabei  habe  ich  immer  den  Eindruck  gehabt,  daß 
diejenigen  lebenden  Bilder  am  besten  gefallen,  die  sich  möglichst 
genau  an  ein  bekanntes  historisches  Vorbild  anschließen.  Ich  ent- 
nehme daraus,  daß  der  Genuß  auch  hier  in  der  Übereinstimmung 
der  gesehenen  Natur  mit  dem  in  der  Erinnerung  lebendigen  Bilde 
besteht.  Dabei  braucht  die  Übereinstimmung,  wie  man  sich  prak- 
tisch leicht  überzeugen  kann,  durchaus  keine  vollständige  zu  sein. 
Der  eigentümliche  und  vielleicht  höhere  Reiz  besteht  sogar  in  der 
überraschenden  Erkenntnis,  wie  der  Künstler  eine  ähnliche  und 
vielleicht  ebenfalls  beim  Malen  künstlich  gestellte  Natur  dann  doch 
in  einzelnen  Punkten  verändern  mußte,  um  sie  auf  der  Fläche 
zur  Wirkung  zu  bringen. 

In  der  Bezeichnung  ^lebendes  Bild"  spricht  sich  die  Zweiheit 
der  Vorstellungsreihen  in  ebenso  paradoxer  und  richtiger  Weise 
aus,  wie  in  der  Bezeichnung  ^bewußte  Selbsttäuschung".  Das  Wort 
„lebend'*  bezieht  sich  auf  die  wahrgenommene  Natur,  das  Wort 
^Bild**  auf  das  nur  in  der  Phantasie  vorgestellte  Kunstwerk.  Daß 
es  sich  dabei  um  eine  Tmkehrung  der  Illusion  handelt^  erkennt 
man  unter  anderem  auch  daran,  daß  die  illusionsstörenden  Ele- 
mente der  Malerei  hier,  wo  es  darauf  ankommt,  die  Natur  ins 
Bild  zu  übersetzen,  geradezu  als  illusionserregende  benutzt  werden. 
Beim  Ciemalde  wirken  Rahmen  und  Hächenhafiigkeii  als  illusions- 
störende  Elemente.  Beim  lebenden  Bilde  wird  der  Rahmen,  damit 
CS  einen  bildmälligen  Eindruck  mache,  geradezu  künstlich  hinzu- 
gclüs^i,  obwohl  er  technisch  gar  nicht  n«*)tig  ist.  Ja,  es  wird  sogar 
ein  dünner  (iazcschleier  vor  die  Figuren  gespannt»  um  die  Suggestion 
zu  erzeugen,  als  ob  die  im  Räume  befindlichen  Naturformen  auf 
die  Mäche  projiziert  waren. 

Weniger  wirksam  ist  nach  meiner  Erfahrung  das  Stellen  leben- 
der Bilder  ohne  Hinblick  auf  ein  bestimmtes  Original.  Die  Pointe 
liegt  hier  darin,  daß  der  Beschauer  in  dem  lebenden  Bilde  nur 
im  allgemeinen  eine  Komposition  von  bildlichem  (^arakter  sieht. 
Auch  dabei  ist  ni:r  die  Vorsiellungsrcihc  Natur  scharf  individuali- 
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siert,  die  Vorstellungsreihe  Kunst  dagegen  von  allgemeinem  und 
typischem  Charakter.  Dieser  spricht  sich  in  einer  gewissen  kon- 
ventionellen Auswahl  der  Kompositionsmotive  aus.  Die  zugrunde 
gelegte  Kompositionsidee  muß  an  irgendeinen  Maler  oder  irgend- 
eine Malerschule,  die  allgemein  bekannt  ist,  erinnern.  Ich  habe 
niemals  ein  „frei"gestelltes  lebendes  Bild  gesehen,  das  nicht  an 
Lessing  oder  Piloty  oder  Defregger  oder  A.  von  Werner  erinnen 
hätte.  Es  sind  eben  die  typischen  Kompositionsmotive,  die  kompo- 
sitionellen  Kunstgriffe  der  älteren  Schule,  die  in  einem  solchen 
Falle  die  Auswahl  bestimmen.  Niemals  ist  mir  dagegen  ein  lebendes 
Bild  aufgestoßen,  das  an  Millet,  Leibl  oder  Liebermann  erinnen 
hätte.  Eine  Kunst,  die  so  „natürlich"  ist,  wie  die  dieser  Künstler, 
eignet  sich  zu  diesem  Zwecke  nicht,  denn  eine  Natur,  die  nach 
ihrem  Vorbilde  arrangiert  wäre,  würde  eben  nicht  die  Vorstellung 
Kunst  erzeugen.  Ein  Gemälde  kann  keine  direkte  Illusion  hervor- 
bringen, wenn  es  nicht  natürlich  gemalt  ist,  ein  lebendes  Bild 
keine  umgekehrte,  wenn  es  nicht  künstlich  komponiert,  kon- 
ventionell gestellt  ist.  Vielleicht  kann  man  damit  eine  Probe  auf 
den  Kunstwert  eines  Bildes  machen.  Wenigstens  ist  es  gewiß  kein 
Zufall,  daß  wir  von  einem  konventionell  komponierten  Gemälde 
sagen,  es  wirke  „wie  ein  lebendes  Bild". 

Auch  im  plastischen  Sinne  gibt  es  eine  Schönheit  der 
Natur.  Darauf  weisen  viele  Schönheitsurteile  schon  durch  ihre 
Formulierung  hin.  Wenn  wir  von  einem  Jüngling  sagen,  er  habe 
ein  „griechisches  Profil'',  von  einem  Mädchen,  sie  sei  eine  „klassische 
Schönheit",  von  einer  reifen  Frau,  sie  habe  eine  „schöne  Büste". 
so  ist  das  ein  Beweis,  daß  wir  durch  die  Formen  dieser  Menschen 
zu  der  Vorstellung  plastischer  Kunstwerke  angeregt  werden.  Eine 
plastische  Schönheit  ist  mit  einer  malerischen  durchaus  nicht  iden- 
tisch. Unter  einem  plastisch  schönen  Kopfe  verstehen  wir  einen 
solchen,  bei  dem  die  Flächen,  die  ihn  begrenzen  und  deren  Formen 
durch  Schädel  und  Knochenbau  bestimmt  sind,  klar  und  ausdrucks- 
voll gegeneinander  stehen.  Teint  und  Haarfarbe  sind  dabei  gleich- 
gültig. Eine  plastisch  schöne  Hand  ist  eine  solche,  an  der  sich 
Knochen  und  Sehnen,  Gelenke  und  Adern  deutlich  markieren,  so 
daß  sie  der  Bildhauer  nur  in  sein  plastisches  Material  zu  über- 
tragen braucht,  um  das  zu  erreichen,  was  Hildebrand  treflend 
,,Funktionsausdruck''  nennt.  Man  vergleiche  etwa  die  herabhängende 
Hand  von  Michelangelos  David  mit  der  gestikulierenden  Hand  von 
Rembrandts  Ansloo- Porträt  in  Berlin,   um    den  Unterschied  einer 


Das  Naturschöne  im  künstlerischen  Sinne  -OQ 

plastisch  and  einer  malerisch  schönen  Hand  zu  verstehen.  Mit 
der  Hand  Ansloos  hätte  Michelangelo,  wenn  er  ihr  in  der  Natur 
begegnet  wäre,  wenig  anfangen  können.  Wenn  wir  gewisse  lebende 
Modelle  für  plastisch  geeignete  Vorbilder  halten,  so  beruht  das  ledig- 
lich darauf,  daß  sie  scharf  markierte  Gelenke  und  ein  reiches,  aus- 
drucksvolles Muskelspiel  haben,  das  nur  wenig  verfindert  oder 
gesteigert  zu  werden  braucht,  um  wirksam  in  die  Plastik  übersetzt 
zu  werden.  Solche  Körper  nennt  der  Bildhauer  schön,  einerlei  ob 
sie  dem  populären  SchönheitsbegrifFe  entsprechen  oder  nicht.  Die 
Menge  findet  vielleicht  glatte,  weiche,  wenig  modellierte  Formen 
schöner,  der  Maler  volle  und  üppige.  Für  den  Bildhauer  sind  die 
mageren  und  eckigen  Formen,  deren  charaktervolle  Herbheit  ihn 
zur  plastischen  Modellierung  reizt,  die  schönsten. 

Auch  bei  der  Schönheit  der  Tierarten  sprechen  gewiU  zuweilen 
plastische  Reminiszenzen  mit.  Es  gibt  Tierkörper,  wie  Adler, 
Löwe,  Pferd,  die  besonders  leicht  und  ausdrucksvoll  zu  modellieren 
sind  und  deshalb  von  jeher  eine  große  Rolle  in  der  Plastik  gespielt 
haben.  Wer  will  sagen,  ob  wir  nicht  beim  Anblick  eines  leben- 
digen Tieres  dieser  Art  unwillkürlich  an  den  Denkmallöwen  oder 
Denkmaladler,  oder  das  Pferd  einer  Reiterstatue  denken,  deren 
wir  so  viele  gesehen  haben.  Ich  kann  mich  aus  meiner  Jugend 
erinnern,  daß  ich  lange  Zeil  jeden  Löwen  im  zoologischen  Garten 
unwillkürlich  an  dem  Ideal  maß,  das  ich  mir  durch  eine  frühe 
Anschauung  von  Thorwaldsens  Löwen  von  Luzern  gebildet  hatte. 

Weniger  bekannt  ist  die  Tatsache,  daß  es  auch  eine  archi- 
tektonische Schonheil  in  der  Natur  gibt.  Und  doch  ist  daran 
nicht  zu  zweifeln.  Die  breitgelagerte  „Pyramide"  des  Schneeberges, 
der  hoch  empor..getürmte*^  Dolomit,  die  steile  „Wand"  des  Berg- 
abhanges, des  Waldes  „hoher  Dom*%  die  Zweige,  die  sich  über 
unserem  Haupte  „wölben'%  das  sind  Bilder,  die  auf  eine  unwill- 
kürliche Vergleichung  der  Naturformen  mit  architektonischen  (ie- 
bilden  schließen  lassen.  Wir  haben  gesehen,  daß  die  vielberufene 
\'er^Icichung  der  mittelalterlichen  Säulen-  und  Pfeilerkirche  mit 
dem  Walde  doch  nicht  ganz  von  der  Hand  zu  weisen  ist.  Wenn 
wir  eine  Platanenallee  sehen,  deren  Bäume  gleich  weit  voneinander- 
stehen,  und  deren  Zweige  sich  oben  spit/bogig  zusammenschließen, 
so  liei^cn  ^enuiz  Ähnlichkeiten  mit  einer  gewölbten  Kirche  vor, 
um  das  Lnisichen  zweier  \'orsiellungsreihen  begreiflich  zu  machen, 
von  denen  die  zweite  architektonischer  Art  ist.  Daß  selbst  die  deko- 
rative  Kunst    zuweilen   Gegenstand   der   Vergleichung   sein   kann. 
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beweisen  Fälle  wie  der,  daß  man  eine  blumige  Wiese  als  „Teppich 
der  Natur^'  bezeichnet.  Komposita  wie  Säulenwald,  Himmelsdom, 
Rebendach,  Baumkrone,  Wiesenteppich,  Wolkensteg  usw.  sind 
schlagende  Beweise  für  die  Existenz  dieser  psychischen  Erscheinung, 
für  den  ewigen  nie  veraltenden  Reiz,  der  in  dem  gleichzeitigen 
Erleben  zweier  Vorstellungsreihen  liegt. 

Das  Naturschöne  im  architektonisch-dekorativen  Sinne  ist  offen- 
bar  das,  was  durch  seine  Form,  d.  h.  durch  eine  zufällige  Ähnlich- 
keit den  Gedanken  an  Bauwerke,  Geräte,  Schmucksachen  oder 
Ornamente  wachruft.  Das  eine  Mal  ist  das  Tertium  comparationis 
die  Steilheit,  das  andere  Mal  die  nahezu  zylindrische  Form  eines 
Naturgegenstandes,  ein  drittes  Mal  die  Kurve,  die  sein  Umriß 
bildet  oder  der  gleiche  Abstand  verschiedener  Gegenstände  von- 
einander usw.  Daß  der  Mensch  einen  besonderen  Reiz  darin  findet, 
Ähnlichkeiten  aller  Art  in  die  Natur  hineinzusehen,  dem  Zufall 
eine  Absicht  anzudichten,  ist  bekannt.  Fast  überall  gibt  es  Felsen, 
die  mit  einem  Mönch  und  einer  Nonne  oder  mit  dem  Profil  einer 
historischen  Person,  etwa  Napoleons  verglichen  werden.  Manche 
Bergnamen  sind,  wie  es  scheint,  psychologisch  ebenso  zu  erklären. 
Das  Charakteristische  in  allen  diesen  Fällen  ist,  daß  die  Über- 
einstimmung der  Naturform  mit  dem  verglichenen  Wesen  oder 
Gegenstand  keine  vollständige  ist,  sondern  daß  der  Phantasie 
etwas  zu  tun  übrig  bleibt.  Gerade  das  ist  offenbar  der  eigent- 
liehe  Reiz,  daß  die  geschäftige  Phantasie  eine  ungefähre  Ähnlich- 
keit ausdeutet  und  weiterspinnt.  Daß  dies  etwas  Künstlerisches 
ist,  erkennt  man  z.  B.  daran,  daß  Lionardo  da  Vinci  den  Maler- 
lehrlingen das  Spiel  empfiehlt,  in  den  fleckigen  Putz  der  Mauern 
allerlei  Figuren  hineinzudeuten.  Die  Narren,  die  an  verschwiegenen 
Orten  die  Vorsprünge  des  Putzes  zu  Gesichtern  ausdeuten  und 
dem  Zufall  mit  dem  Bleistift  nachhelfen,  erleben  sicher  zwei  Vor- 
stellungsreihen. Ich  empfehle  dieses  Beispiel  den  Gegnern  der 
bewußten  Selbsttäuschung  als  „schlagenden"  Beweis  für  deren  un- 
künstlerischen ("harakter. 

Es  gibt  nun  auch  eine  Kunst,  die  architektonische  Analogien 
in  der  Natur  künstlich  herbeiführt.  Das  ist  die  Gartenkunst. 
Die  Ähnlichkeit  mit  der  Architektur,  die  in  dem  Naturschönen 
der  beschriebenen  Art  zufällig  vorhanden  ist,  wird  von  ihr  mit 
Bewußtsein  künstlich  herbeigeführt.  Der  älteste  Typus  der  Garten- 
kunst, der  z.  B.  im  Altertum  und  der  Renaissance  herrschte,  ist 
der  architektonisch- ornamentale.     Sein  Wesen  besteht  darin,    daß 
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die  Natur  künstlich  dem  geometrischen  Schema  unterworfen,  in 
stereometrische  Formen  gezwängt  wird.  Gerade,  sich  senkrecht 
durchkreuzende  Wege,  Sterne  und  Rondelle,  mauerförmig  be- 
schnittene Taxushecken,  kegelförmige  Zypressen,  geometrisch  um- 
rissene  Rasenflächen,  Beete  von  ornamentaler  Form  mit  künsdich 
verteilten  Blumenfarben,  alles  das  sind  Formen,  die  nur  einen 
Sinn  haben,  wenn  die  Absicht  des  Kunstgärtners  dahin  ging,  die 
Natur  als  ein  architektonisches  oder  ornamentales  Gebilde  er- 
scheinen zu  lassen. 

Die  Berechtigung  hierzu  ergibt  sich  daraus,  daß  der  Garten 
im  engen  Zusammenhang  mit  dem  Hause  steht,  gewissermaßen  die 
^\rchitektur  des  Hauses  nach  außen  fortsetzt.  Ein  Garten  soll  gar 
nicht  einfach  wie  Natur  aussehen,  sondern  halb  Architektur,  halb 
Natur  sein,  da  er  der  Vermittler  zwischen  der  Architektur  und 
der  Natur  ist.  Die  Formen  eines  Gartens  müssen  also  künstlich 
von  der  Natur  ferngehalten  werden.  Darauf  läuft  der  ganze  ältere 
(iartensiil  hinaus.  Wenn  man  eine  Taxushecke  so  beschneidet,  daß 
sie  wie  eine  Mauer  aussieht,  eine  Zypresse  so,  daß  sie  wie  ein 
Kegel,  einen  Orangenbaum  so,  daß  er  wie  eine  Kuppel  erscheint» 
wenn  man  die  Zweige  eines  Laubenganges  so  biegt,  daß  sie  sich 
wie  ein  Tonnengewölbe  zusammenschließen,  so  tut  man  das  natür- 
lich nicht,  um  diese  Dinge  als  frei  wachsende  organische  Gebilde 
zu  charakterisieren,  sondern  im  Gegenteil,  um  über  das  Organische 
bei  ihnen  wegzutäuschen,  sie  wie  architektonische  (Gebilde  erscheinen 
zu  lassen.  Wenn  man  Beete  in  Form  von  Kronen,  Füllhörnern 
oder  Namenszügen  mit  Blumen  bepflanzt,  deren  Farben  nach  be- 
stimmten koloristischen  Gesichtspunkten  zusammengestellt  sind,  so 
tut  man  das  natürlich  nicht,  um  zu  zeigen,  wie  Blumen  frei 
wachsen  können,  sondern  umgekehrt  um  zu  zeigen,  wie  ihr  Wachs- 
tum durch  die  disponierende  ornamentale  Phantasie  des  Menschen 
geregelt  und  in  bestimmte  l-'ormen  gezwängt  werden  kann. 

Die  Zweiheil  der  Vorstellungsreihen  ergibt  sich  also  hier  un- 
mittelbar aus  der  Absicht,  die  Natur  an  die  Architektur  und 
Ornamentik  erinnern  zu  lassen.  Während  das  Wesen  der  Archi- 
tektur darin  besteht,  daß  die  geometrischen  Zweckformen  durch 
organische  Anklänge  ein  scheinbares  Leben  erhalten,  das  den  Be- 
schauer an  die  Natur  erinnert,  besteht  das  Wesen  der  Garten- 
kunst darin,  daß  das  natürliche  Wachstum  künstlich  durch  geo- 
metrische I'ormen  eingedämmt  wird,  die  den  Beschauer  an 
Architektur  erinnern. 
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Wiederum  beobachten  wir  hier  wie  bei  dem  lebenden  Bilde 
eine  Vertauschung  der  illusionserregenden  und  illusionsstörenden 
Elemente.  Während  bei  der  Architektur  die  geometrischen  Formen 
die  Illusion  stören,  die  Kur\'en  und  Schwellungen  dagegen  sie  her- 
vorbringen, sind  in  der  Gartenkunst  die  geometrischen  Formen 
die  illusionserregenden  Elemente,  insofern  sie  an  die  Architektur 
erinnern,  in  die  der  Beschauer  die  Natur  übersetzen  soll.  Dagegen 
ist  das,  was  wirkliches  Leben  ist,  z.  B.  die  Bewegung  der  Blätter, 
illusionsstörendes  Element.  Denn  von  wirklicher  Täuschung  ist 
auch  hier  nicht  die  Rede,  die  Natur  sorgt  schon  dafür,  daß  man 
eine  Hecke  nicht  für  eine  Mauer  hält.  Auch  hier  handelt  es  sich 
also  um  eine  bewußte  Selbsttäuschung,  nur  umgekehrter  Art. 
Ästhetisch  ist  ein  französischer  Ganen  ähnlich  zu  beurteilen  wie  ein 
freigestelltes  lebendes  Bild.  Das  Material,  aus  dem  es  besteht,  ist 
wirkliche  organische  Natur,  aber  die  Art,  wie  dieses  Material 
zusammengestellt  und  geformt  ist,  erinnen  an  die  Kunst,  das  eine 
Mal  an  die  Architektur,  das  andere  Mal  an  das  Ornament.  Daß 
übrigens  auch  mit  menschlichen  Körpern  architektonische  Illusionen 
erzeugt  werden  können,  beweisen  die  „lebenden  Pyramiden"  unserer 
Akrobaten. 

Sehr  interessant  ist  es  nun,  unter  diesem  Gesichtspunkt  die 
Reaktion  gegen  den  architektonischen  Gartenstil  zu  betrachten, 
die  um  die  Mitte  des  i8.  Jahrhunderts  von  England  ausging  und 
zur  Schöpfung  des  englischen  Parks  führte.  Sie  war  ein  Ergebnis 
der  Natürlichkeitsbewegung,  die  damals  von  England  ausgehend 
alle  Welt  ergriff.  Alles  sollte  natürlich  sein,  die  Kunst,  die  Er- 
ziehung, der  Staat,  die  Religion.  Da  konnte  der  Garten  nicht 
zurückbleiben.  Man  wollte  sich  den  Zwang  des  Lineals  und  der 
Heckenschere  nicht  mehr  gefallen  lassen. 

Also  wäre  es  hier  scheinbar  nichts  mit  der  umgekehrten  Illu- 
sion r  Doch,  nur  setzte  man  an  die  Stelle  der  Architektur  die 
Malerei.  Der  Garten  wurde  nicht  architektonisch,  sondern  male- 
risch stilisiert.  Natürlich  geschlängelte  Wege  traten  an  die  Stelle  der 
geraden  Alleen,  unregelmäßige  Hebungen  und  Senkungen  an  die 
Stelle  der  ebenen  Parterres  und  Terrassen  mit  ihren  Freitreppen. 
Künstliche  und  doch  scheinbar  natürliche  Durchblicke  wurden  ge- 
schaffen, wobei  die  Häume  in  bestimmter  wohl  überlegter  Grup- 
pierung, in  Formen  und  Farben  sich  gegenseitig  hebend  und 
steigernd,  zusammentraten  und  den  Blick  auf  einen  Teich,  das 
Schloß,   einen  Pavillon  usw.   öffneten.     „Natürliche"  Felsgruppen, 
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Bäche  mit  Brücken,  künstliche  Ruinen  usw.  kamen  hinzu,  um  das 
Ganze  der  Natur  anzunähern. 

Aber  es  war  keineswegs  die  wirkliche  Natur,  die  man  hier 
vortäuschen  wollte.  Dazu  waren  schon  die  Wege  zu  gut  gepflegt, 
ihre  Krümmungen  zu  gewählt,  die  Prospekte  zu  künsdich  arrangiert. 
Vielmehr  besteht  eine  auffallende  Verwandtschaft  dieses  englischen 
Gartenstils  mit  der  idealisierenden  Landschaftsmalerei  jener  Zeit, 
den  Bildern  der  Gaspard  Poussin,  Claude  Lorrain,  Wilson,  Philipp 
Hackert  usw.  Wenn  man  genauer  hinsieht,  bemerkt  man  in  der 
Tat,  dati  die  Absicht  dieser  Gartenkünstler,  sei  es  bewußt,  sei  es 
unbewußt,  dahin  ging,  lebendige  Landschaftsbilder  in  dem 
klassisch  heroischen  Stil,  der  damals  überall  herrschte,  zu  schaffen. 
Waren  doch  diese  Landschaften  selbst  gar  nicht  Darstellungen  der 
wirklichen,  sondern  einer  gesteigerten,  nach  bestimmter  Konvention 
idealisierten  Natur.  Wenn  man  in  einem  solchen  Park  spazieren 
geht,  sieht  man  alle  Augenblick  I^ndschaftsgemälde.  Man  glaubt 
in  die  Natur  übersetzte  Bilder  der  genannten  Künstler  vor  sich  zu 
haben.  \\s  war  gewissermaßen  eine  Landschaftsmalerei,  die  sich 
statt  des  Pinsels  und  der  Ölfarbe  vielmehr  der  wirklichen  Natur 
bediente,  dabei  aber  diese  im  Geschmack  der  Zeit  veränderte, 
stci^cric,  idealisierte. 

Neuerdings  ist  ein  Streit  zwischen  der  französischen  und  eng- 
lischen (iartcnkunst  ausgebrochen.  Während  die  Ganen^tirmen** 
an  dem  englischen  Stil  festhalten,  wollen  die  Künstler  wieder  zum 
französischen  Stil  zurückkehren,  den  sie  für  den  einzig  berechtigten 
hallen.  Die  Ästhetik  kann  hier  wiederum  keine  Partei  ergreifen. 
Sie  kann  nur  sagen,  daß  der  eine  wie  der  andere  als  Zwischen- 
ding zwischen  Kunst  und  Natur  berechtigt  ist.  Für  sie  besteht  der 
rnierschicJ  nur  darin,  daß  das  eine  Mal  die  .Architektur,  das 
andere  Mal  die  Malerei  als  zweite  \'orstellungsreihe  der  ästhetischen 
Anschauung  fungiert,  und  daß  es  ästhetisch  ziemlich  irrelevant  ist» 
ob  dabei  eine  etwas  größere  oder  etwas  geringere  .Annäherung  an 
die  Natur  stattfindet. 

Spielt  schon  bei  den  l'eppichbeeten  der  franzosischen  Garten- 
kunst das  ( )rnanient  als  Vorbild  eine  gewisse  Rolle,  so  kann 
man  bei  manchen  Blattformen  und  den  Formen  vieler  niederen 
Tiere  ucradc/u  von  ornamentaler  Schönheit  reden.  Die  Ge- 
schichte  dcN  <  )rnaments  lehrt,  daß  Blauer  und  Blumen  der  aller- 
vcrschieJensten  I'nrm  zu  ( >rnamenten  verwendet  worden  sind.  Fs 
kann    also    nicht   die  Form   an  sich  sein,   die  die  Schönheit  eines 

r  33 


ti4  Achtzehntes  Kapitel 


Naturblattes  ausmacht.  Dennoch  ist  nicht  jedes  zu  dieser  Ver- 
wendung gleich  geeignet.  Es  muß  zum  mindesten  eine  deutliche, 
scharf  umrissene  Form  haben,  die  auf  die  Entfernung  wirkt  und 
sich  leicht  in  jedes  Material  übertragen  läßt.  Das  heißt  mit  an- 
deren Worten:  diejenigen  Blätter  sind  für  ornamentale  Verwendung 
am  geeignetsten,  die  der  ornamentalen  Stilisierung  durch  ihre  Form 
entgegenkommen.  Man  wird  bemerken,  daß  das  bei  allen  Blättern, 
die  wir  schön  nennen,  der  Fall  ist.  Die  Naturschönheit  eines  Blattes 
ist  also  nichts  anderes  als  die  Summe  derjenigen  seiner  Eigen- 
schaften, die  es  zur  ornamentalen  Verwendung  geeignet  machen. 
Es  ist  ein  circulus  vitiosus,  wenn  man  sagt,  die  Kunst  muß  die 
schönen  Blätter  aus  der  Natur  auswählen  und  aus  ihnen  Ornamente 
machen.  Vielmehr  wird  die  Schönheit  der  Blätter  erst  dadurch  be- 
stimmt, daß  sie  als  Vorbilder  zu  Ornamenten  geeignet  sind  und 
infolgedessen  von  den  Künstlern  zu  diesem  Zweck  verwendet 
werden.  Ihre  scheinbare  Naturschönheit  ist  also  in  Wirklichkeit 
eine  Kunstschönheit,  d.  h.  eine  ornamentale  Schönheit.  Wer  die 
Bedingungen  der  dekorativen  Kunst  kennt,  sieht  einem  Blatte  so- 
fort an,  ob  es  sich  zu  einem  Ornament  eignet  oder  nicht.  Im 
ersteren  Falle  nennt  er  es  eben  schön,  im  zweiten  häßlich.  Auch 
dafür  ist  der  Nutzen  der  betreffenden  Pflanze  ganz  gleichgültig.  Die 
Blätter  unserer  Obstbäume  sind  ausnahmslos  häßlich.  Dagegen  ist 
der  Löwenzahn  schön,  obwohl  er  ein  Unkraut  ist.  Unser  Distel- 
blatt ist  schön,  weil  die  antike  Ornamentik  es  durch  den  Akanthus 
als  schön  sanktioniert  hat.  Um  diese  Art  Naturschönheit  zu  sehen, 
bedarf  es  nicht  notwendig  historischer  Erinnerungen.  Die  bloße 
Vorstellung,  daß  das  betreffende  Blatt  ornamental  verwendet  werden 
könnte  und  in  dieser  Übersetzung  künstlerisch  wirken  würde,  ge- 
nügt zu  diesem  Urteil.  Wenn  wir  von  einem  Blatte  sagen:  Es 
hat  einen  schönen  „Umriß",  eine  schöne  „Modellierung",  so  zeigen 
wir  schon  durch  diese  Worte,  daß  wir  es  in  Gedanken  in  ein 
flächenhaftcs  oder  plastisches  Ornament  übersetzen. 

Hacckel  hat  vor  einigen  Jahren  ein  Werk:  „Kunstformen  der 
Natur"  herausgegeben.  Darin  sind  Seesterne,  Konchylien  der  ver- 
schiedensten An,  Medusen,  Korallen  usw.  abgebildet,  die  völlig 
ornamental  wirken.  Der  Titel  des  Buches  beweist,  daß  der  kunst- 
begabte Verfasser  gewohnt  ist,  beim  Anblick  dieser  Gebilde  zwei 
Vorstellungsreihen  zu  erleben.  In  der  Tat  sehen  diese  Natur- 
gebilde in  ihren  symmetrischen,  strahlenförmigen,  kr}^stallinischen 
Formen  oft  geradezu  wie  Ornamente  aus.    Die  Natur  hat  in  ihnen 
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gcwisscrniaßcn  das  Ornament  vorgebildet,  dem  Menschen  die  orna- 
mentale Stilisierung  zu  Kunstzwecken  abgenommen.  So  läßt  sich 
also  der  Vorgang  der  umgekehrten  Illusion  dank  unserer  wissen- 
schaftlichen Forschung  bis  auf  den  Grund  des  Meeres  verfolgen. 

Da  das  Ornament,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  nur  aus  den 
Formen,  sondern  auch  aus  den  Bewegungen  der  Natur  entwickelt 
werden  kann,  so  begreift  man,  daß  gewisse  Bewegungen  schon  an 
sich  einen  ornamentalen  Charakter  haben  und  deshalb  schön  ge- 
funden werden.  Schon  die  Namen  gewisser  Ornamente,  die  auf 
Naturanalogien  zurückgehen,  wie  Mäander  (von  dem  Flusse  in 
Kleinasien),  Kymation  (von  der  Welle),  Schlangenlinie,  laufender 
Hund  usw.  können  in  dieser  Beziehung  die  Richtung  weisen. 
Derartige  ^ornamentale"  Bewegungen,  die  als  solche  schön  sind, 
können  auch  künstlich  herbeigeführt  werden.  Ein  Beispiel  dafür 
ist  der  Serpentintanz,  der  das,  was  ihm  an  Gcfühlsgehalt  abgeht, 
durch  seine  ornamentale  Schönheit  ersetzt.  Die  schlangenförmigen 
Hcwcgunfjen  der  Kleider,  die  bunten  Farben,  die  der  elektrische 
Scheinwerfer  auf  den  Körper  der  Tänzerin  wirft,  lassen  die  mensch- 
liche Gestalt  oft  geradezu  wie  ein  in  Bewegung  gekommenes  Orna- 
ment erscheinen.  Soweit  ähnliche  Wirkungen  mit  Feuerwerken  be- 
absichtigt und  erreicht  werden,  kann  man  auch  bei  ihnen  von  einer 
gewissen  ästhetischen  Schönheit  sprechen.  Doch  beruht  letztere 
nicht  auf  umgekehner  Illusion,  da  der  Inhalt  beider  Vorstellungs- 
rcihcn  Kunst  ist. 

Der  Serpeniintanz  führt  mich  auf  die  Frage,  ob  nicht  auch 
eine  gewisse  Ähnlichkeil  mit  dem  Tanze  für  die  umgekehrte 
Illusion  in  Betracht  kommen  kann.  Man  müßte,  um  dies  zu  be- 
weisen, Bewegungen  in  der  Natur  ausfindig  machen,  die  an  Tanz- 
bewegungen erinnerten,  ohne  doch  geradezu  damit  übereinzustim- 
men. Da>  ( .harakteristische  des  Tanzes  ist  (abgesehen  von  der 
Illusion}  das  Spielende,  d.  h.  Zwecklose  der  Bewegung  und  der 
Rhythmus.  Der  Tänzer  will  mit  seiner  Bewegung  niemals  eine 
bestimmte  Arbeit  leisten,  sondern  immer  nur  seine  Kräfte  in  freier, 
aber  rhythmischer  Weise  betätigen.  Nun  gibt  es  im  Leben  ge- 
wisse Bewegungen,  für  die  dasselbe  gilt.  Wir  bezeichnen  sie  als 
anmutig.  Ms  i.si  nicht  meine  Absicht,  die  ästhetische  Kategorie 
des  Anmuiiuen,  über  die  seit  Schiller  so  viel  geschrieben  worden 
ist,  in  extcns«)  /.u  behandeln,  zumal  sie  über  die  Grenzen  der  Kunst 
im  cni^ercn  Sinne  hinausgeht.  Ich  will  nur  kurz  andeuten,  wie  man 
den  Hei^rit!  der  umgekehrten  Illusion  auch  auf  sie  anwenden  kann, 
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da  ich  nicht  den  Verdacht  aufkommen  lassen  möchte,  als  ob  es 
irgendeine  ästhetische  Kategorie  gfibe,  die  dem  Illusionsprinzip 
widerstrebte. 

Man  behauptet  vielfach,  die  schönste  Bewegung  im  Leben 
sei  die,  vermittelst  deren  eine  bestimmte  Arbeitsleistung  mit  dem 
denkbar  geringsten  Kraftaufwande  bewerkstelligt  werde.  Wäre 
das  richtig,  so  wären  die  Gewehrgriffe  des  Soldaten  und  sein  Exer- 
zierschritt die  schönsten  Bewegungen.  Das  Gegenteil  ist  offenbar 
der  Fall.  Die  Schönheit  hat  mit  der  Zweckmäßigkeit  gar  nichts 
zu  tun.  Das  hat  sich  ja  schon  bei  der  Architektur  gezeigt.  Das- 
jenige Gebäude,  das  seinen  Zweck  am  besten  erfüllt,  ist  darum 
noch  keineswegs  das  schönste.  Jede  Kunst  setzt  ein  Superfluum 
an  Arbeitsleistung,  eine  gewisse  Loslösung  von  allen  praktischen 
Zwecken  voraus.  Gerade  dieses  Superfluum  bei  einer  natürlichen 
Bewegung  bezeichnen  wir  als  anmutig.  Deranige  Bewegungen 
kann  man  besonders  bei  graziösen  Frauen  und  Mädchen  häufig 
beobachten.  Ein  ungraziöser  Mensch  fährt,  wenn  er  mit  der  Hand 
eine  Zweck bewegung  macht,  geradeswegs  auf  sein  Ziel  los,  ein 
graziöses  Geschöpf  macht  einen  kleinen  Umweg,  gibt  z.  B.,  ohne 
affektiert  zu  werden,  dem  Arme  beim  Tennis  ein  klein  wenig  mehr 
Schwung  als  nötig  wäre,  macht  mit  der  Hand  beim  Servieren  oder 
mit  dem  Fuß  beim  Gehen  eine  ganz  kleine  Kurve.  Gerade  dieses 
winzige  Ervvas,  das  über  die  Notwendigkeit  hinausgeht,  empfinden 
wir  als  schön.  Denn  gerade  dadurch  erhält  die  Bewegung  den 
freien  spielenden  Charakter,  der  sie  der  Tanzbewegung  annähert. 
Beim  Anblick  einer  solchen  Bewegung  hat  man  das  Gefühl :  diese 
Person  tanzt  und  tanzt  doch  nicht,  das  ist  Rhythmus  und  doch 
kein  Rhythmus,  das  ist  zweckmäßig  und  geht  doch  über  den  Zweck 
hinaus.  Kurz  man  erlebt  eben  bei  der  Anschauung  einer  solchen 
Bewegung  eine  umgekehrte  Illusion. 

Daß  musikalisch  gebildete  Menschen  viele  Geräusche,  die  sie 
hören,  unwillkürlich  in  Musik  umsetzen,  z.  B.  ein  Geräusch,  das 
gar  nicht  rhythmisch  ist,  als  rhythmisch  auffassen,  ja  sogar  eine 
Melodie  in  dasselbe  hineinhören,  ist  sicher.  Sie  werden  also  die- 
jenigen Geräusche  am  schönsten  finden,  durch  welche  sie  am 
meisten  zu  einem  solchen  Phantasiespiel  angeregt  werden.  Der 
bekannteste  Fall  ist  der  Gesang  der  Vögel.  Die  „Koloraturen"  der 
Nachtigall  sind  schön,  weil  sie  an  menschlichen  Gesang  erinnern. 
Das  Geschrei  der  Papageien  ist  häßlich,  weil  es  aus  Geräusch  statt 
aus  Tonen  besteht.     Alle  Arten  von  Vogelgesang  liegen  zwischen 
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diesen  beiden  Extremen  und  erhalten  dadurch  ihre  Rangordnung. 
Aber  auch  der  Rhythmus  des  Wogenanpralls  ans  Meerufer,  die 
Harmonien,  die  an  einem  schönen  Sommertage  Wald  und  Feld  er- 
füllen, die  Melodien  des  Sturms,  der  rieselnden  Quelle  usw.  regen 
zur  Vorstellung  musikalischer  Formen  an  und  werden  deshalb  als 
schön  empfunden. 

Viele  Formen  der  umgekehrten  Illusion  gehen  auf  die  S  c  h  a  u  - 
spielkunst  zurück.  F^  gibt  menschliche  Gestalten  und  Gesichter, 
die  weder  im  malerischen,  noch  im  plastischen,  wohl  aber  im 
mimischen  Sinne  schön  sind.  Der  Grund  liegt  entweder  in 
ihrer  allgemeinen  mimischen  Ausdrucks-  und  Verwand! ungsfähig- 
keit,  oder  darin,  daß  sie  in  ihrem  Äußeren  unfreiwillig  gewisse 
typische  Gestalten  der  Bühne,  den  eitlen  (jecken,  den  zerstreuten 
Professor,  die  „komische  Alte**,  die  „betrdnte  Königin"  usw.  ver- 
körpern. Am  hiiufigsten  läßt  sich  das  im  Gebiet  des  Komischen 
nachweisen.  Eine  forcierte  Stimme,  eine  markante  Aussprache,  ein 
drolliges  Äußere,  die  körperlichen  I  Jicherlichkeiten  eines  bestimmten 
Standes,  das  sind  schauspielerische  Schönheiten  im  komischen  Sinne. 
Laien  müssen  über  solche  Dinge  gewöhnlich  lachen.  Der  Schau- 
spieler oder  der  schauspielerisch  begabte  Mensch  kann  sie  ästhe- 
tisch in  hohem  Grade  genießen.  Ein  gewisses  feierliches  Pathos 
der  Bewegung,  ein  ausdrucksvolles  sonores  Organ  kann,  so  seltsam 
CS  auch  dem  gewöhnlichen  Menschen  erscheinen  mag,  das  höchste 
Entzücken  eines  Schauspielers  erregen,  weil  er  darin  unbewußte 
Kunst,  versteckte  tragische  Schönheit  erkennt.  Auch  hier  ist  es 
ohne  Zweifel  das  Hineinsehen  der  Kunst  in  die  Natur,  das  Ineins- 
sehen  von  Kunst  und  Natur,  was  den  ästhetischen  Reiz  ausmacht 

Besonders  interessant  ist  das  Naturschöne  im  poetischen 
Sinne.  Ich  habe  oben  (S.  337)  von  den  Veränderungen  gesprochen, 
die  der  Dichter  mit  der  Natur  vornehmen  muß,  wenn  er  sie 
dichterisch  gestalten  will.  Aber  nicht  alle  Ereignisse  des  Lebens 
verlangen  diese  Veränderung  in  gleichem  Maße.  Es  gibt  Vor- 
kommnisse, (Iharakiere,  Handlungen,  Situationen  usw.,  die  mit 
wenigen  \*eränderungen  in  die  Poesie  übersetzt  werden  könnten. 
Sie  sind  es,  die  den  Dichter  im  Leben  vor  allem  anregen,  und  die 
er  deshalb  schön  nennt.  Ihre  Schönheit  besteht  in  ihrer  Brauch- 
barkeit   für  poetische  Zwecke,    ihrer  poetischen   Anregungskraft. 

Bei  jeder  (iaitung  der  Poesie  sind  es  wieder  andere  Eigen- 
schaften, die  ein  Naturereignis  haben  muß,  wenn  es  in  ihr  dar- 
gestellt werden  soll.    So  sind  z.  B.  die  Bedingungen  der  tragischen 
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Wirkung:  Seelische  Konflikte,  Kampf  widerstreitender  Pflichten 
oder  entgegengesetzter  Wehanschauungen,  Durchsichtigkeit  der 
Charaktere,  rascher  Fortschritt  der  Handlung.  Wo  ein  Ereignis 
des  Lebens  diese  Bedingungen  schon  von  selbst  erfüllt,  nennen 
wir  es  „tragisch  schön**,  auch  wohl  einfach  „tragisch".  Daß  wir 
dieses  Wort,  obwohl  es  von  der  Bühne  {jQdyogj  der  Bock,  als  dio- 
nysisches Tier)  endehnt  ist,  doch  auch  auf  Ereignisse  des  Lebens 
anwenden,  ist  ein  Beweis,  daß  wir  solche  Ereignisse  unter  dem 
Gesichtspunkt  der  dramatischen  Darstellbarkeit  auffassen.  Es  gibt 
keineswegs  ein  Tragisches,  das  nach  bestimmten  ethischen,  d.  h. 
inhaltlichen  Kategorien  zu  formulieren  wäre,  und  das  sich  nun 
einerseits  in  der  Wirklichkeit,  andererseits  in  den  verschiedenen 
Künsten  so  oder  so  offenbarte,  sondern  es  gibt  nur  tragische  Stoffe 
vom  Standpunkt  der  tragischen  Kunst  aus.  Das  heißt,  wir  denken 
uns  die  traurigen  Ereignisse  des  Lebens  unwillkürlich  dramatisch 
formuliert  und  fragen  uns,  ob  sie  auf  der  Bühne  wirken  würden. 
Das  klingt  so  kompliziert  und  ist  doch  sehr  einfach.  Man  frage  sich, 
welche  Unglücksfälle,  über  die  die  Zeitungen  berichten,  von  uns  als 
tragisch  aufgefaßt  werden,  und  man  wird  sich  überzeugen,  daß  es 
immer  nur  diejenigen  sind,  die  eine  poetische  Darstellung  vertragen 
würden,  die  uns  also  poetisch  anregen.  Tragisch  und  traurig  ist 
durchaus  nicht  dasselbe.  Alles  was  tragisch  ist,  ist  freilich  traurig, 
aber  nicht  alles,  was  traurig  ist,  ist  tragisch.  So  ist  es  z.  B.  traurig, 
wenn  eine  Fabrikarbeiterin  mit  ihren  Haaren  einer  Maschine  zu 
nahe  kommt  und  skalpiert  wird,  oder  wenn  ein  Greis  an  Alters- 
schwäche in  seinem  Bette  stirbt.  Aber  kein  Mensch  wird  ein 
solches  Ereignis  tragisch  nennen.  Wenn  dagegen  zwei  Liebende, 
die  sich  nicht  besitzen  dürfen,  zusammen  in  den  Tod  gehen,  oder 
ein  Held  in  dem  Augenblicke,  wo  er  sich  nach  Überwindung  zahl- 
reicher Schwierigkeiten  am  Ziele  seiner  Sehnsucht  glaubt,  dem 
Dolche  des  Mörders  anheimfällt,  dann  ist  das  tragisch.  Auch  hier 
ist  das  Entscheidende  nicht  die  sei  es  formale,  sei  es  ethische 
Qualität  des  Ereignisses  an  sich,  sondern  lediglich  sein  Verhältnis 
zur  poetischen  Darstellbarkeit.  Dichter  und  poetisch  empfindende 
Menschen  fühlen  bei  jedem  Ereignis  des  Lebens  instinktiv,  ob  es  diese 
Eigenschaft  hat.  Sie  rangieren  die  Ereignisse  geradezu  nach  diesem 
Gesichtspunkt.  Das  ist  es,  was  wir  tragische  Schönheit  nennen. 
P'.benso  gibt  es  im  Leben  Charaktere,  Situationen  usw.,  die  an 
sich  so  komisch  sind,  daß  man  sie  fast  ohne  Veränderung  in  die 
Poesie  übertragen  könnte.    In  einem  solchen  Falle  sagen  wir  wohl: 
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Diese  alte  Jungfer  ist  doch  eine  echte  Lustspielfigur.  Oder  dieser 
Hagestolz  paßt  doch  geradezu  in  einen  satirischen  Roman ,  oder 
dieses  Ereignis  ist  ja  die  reine  Novelle. 

Wer  gelernt  hat,  sein  Bewußtsein  den  Erscheinungen  des 
Lebens  gegenüber  ganz  auf  ihre  poetische  Anregungskraft  ein- 
zustellen, der  kann  unter  Umständen  auch  das  sinnlich  Abstoßende, 
das  praktisch  Unangenehme,  das  ethisch  Beleidigende,  ja  sogar  das 
Gefährliche  und  Grausige  ästhetisch  genießen.  Je  weniger  man 
selbst  von  den  Ereignissen  in  Mitleidenschaft  gezogen  wird,  um  so 
eher  wird  das  möglich  sein.  Daß  man  damit  eine  Möglichkeit  ge- 
winnt, Unlustgefühlen  entgegenzuarbeiten,  ist  biologisch  von  großer 
Bedeutung.  Ein  Erdbeben,  das  ganze  Städte  verschlingt,  ein  Lava- 
strom oder  eine  Lawine,  durch  die  Tausende  von  Menschenleben 
vernichtet,  zahllose  Existenzen  wirtschaftlich  zugrunde  gerichtet 
werden,  eine  Pest^  die  die  Bevölkerung  eines  Landes  dahinrafft,  ein 
Krieg  mit  seinen  Greueln  und  der  ganzen  ethischen  Verwilderung, 
die  er  mit  sich  bringt,  das  sind  gewiß  Ereignisse,  die  ein  nor- 
maler Mensch  nur  mit  Schauder  und  Entsetzen  ansehen  kann.  Ist 
er  dagegen  poetisch  veranlagt,  so  kann  schon  die  bloße  Vorstellung 
ihrer  poetischen  Fruchtbarkeit,  die  Erinnerung  an  große  poetische 
Schöpfungen,  in  denen  solche  Stoffe  behandelt  sind,  ein  sehr  starkes 
ästhetisches  Lustgefühl  auslösen.  Dieses  wirkt  geradezu  wie  eine 
Art  Schutzvorrichtung  gegen  die  starken  Unlustgefühle,  die  diese 
Ereignisse  sonst  erzeugen  würden.  Ob  eine  starke  Ausbildung 
dieser  Fähigkeit  gerade  ein  Beweis  dafür  ist,  daß  der  Betreffende 
ein  Gemütsmensch  ist,  möchte  ich  freilich  bezweifeln.  Allein  man 
weiß  ja,  daß  die  Illusionsästhetik  den  direkten  ethischen  Beruf  der 
Kunst  nicht  besonders  hoch  einschätzt. 

Unter  diesem  Gesichtspunkt  wird  man  auch  das  Erhabene 
als  ästhetische  Kategorie  anders  auffassen,  als  es  gewöhnlich  ge- 
Schicht.  Das  was  die  ältere  Ästhetik  unter  dem  ^Erhabenen** 
versteht,  kann  uns  hier  nicht  interessieren,  da  Ethisches  und 
Ästhetisches  dabei  völlig  durcheinandergehen.  Das  übenvältigende 
Gefühl,  das  der  ( bedanke  an  (joit,  die  Ewigkeit,  den  Sternen- 
himmel usw.  ausli)st,  ist  ethischer,  nicht  ästhetischer  Art,  gehl  also 
den  Ästhetiker  nichts  an.  Das  Erhabene  in  der  Kunst  kann  inhalt- 
lich lust  oder  unlusterregend  sein.  Ist  es  unlusterregend,  so  wird 
die  von  ihm  erzeugte  Unlust  durch  die  Illusion  abgeschwächt.  Eine 
ähnliche  Abschwiichung,  wenn  auch  vielleicht  nicht  so  stark,  kann 
da>  Lrhabenc    im  Leben  erfahren,   wenn   man   sich  gewöhnt,   es 
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ästhetisch  anzuschauen,  d.  h.  in  poetischer  Verklärung  zu  sehen. 
Alles  Erhabene,  auch  das  verderbenbringende,  ist  dem  Menschen 
angenehm,  wenn  er  sich  als  seinen  Schöpfer  fühlt,  wenn  er  es 
sich,  sei  es  durch  die  direkte,  sei  es  durch  die  umgekehrte  Illusion 
vom  Leibe  zu  halten  weiß. 

Ich  will  übrigens  hier  daran  erinnern,  daß  es  eine  poetische 
Anschauung  auch  den  Tieren  gegenüber  gibt.  Ist  es  Zufall,  daß  die 
vier  schönsten  Tiere,  Löwe,  Pferd,  Adler  und  Schwan,  auch  die- 
jenigen sind,  die  am  häufigsten  zu  poetischen  Zwecken  verwendet 
worden  sind?  Wer  will  sagen,  wie  stark  bei  dem  Gefühl  für  die 
Schönheit  des  Löwen  die  Vorstellung  von  dem  Wüstenkönig  des 
Freiligrathschen  Gedichtes  mitspricht,  wie  weit  wir  beim  Anblick 
eines  Pferdes  an  den  treuen  Genossen  unserer  Sagenhelden  denken.^ 
Wer  will  entscheiden,  wie  viel  von  der  Schönheit  des  Adlers 
darauf  zurückgeführt  werden  muß,  daß  wir  ihn  als  den  Vogel  des 
Zeus,  von  derjenigen  des  Schwans,  daß  wir  ihn  als  den  Vogel 
Apollos  und  der  Leda  kennen  ?  Vielleicht  ist  es  auch  nur  ein  ganz 
allgemeines  Gefühl  von  Poesie  überhaupt,  was  die  Gestalt  dieser 
Tiere  in  unseren  Augen  verklärt  und  sie  uns  so  lieb  macht. 

Am  wenigsten  in  die  Augen  fallend  und  besonders  schwer  zu 
erklären  ist  die  lyrische  Schönheit  der  Natur.  Sie  hängt  eng 
mit  der  ästhetischen  Beseelung  zusammen.  Es  gibt  eine  Menge 
Plätze  in  der  Natur,  die  gar  nicht  malerisch  sind  und  doch  von 
poetisch  empfindenden  Menschen  sehr  genossen  werden.  Sie  haben 
dann  eine  besondere  poetische  Schönheit,  während  ihnen  die 
malerische  infolge  des  Fehlens  greifbarer  Formen  und  interessan- 
ter Farben  abgeht.  Die  poetische  Schönheit  beruht  zunächst  auf 
der  lyrischen  Anregungskraft.  Wenn  man  von  einem  Fleckchen 
Erde  sagt,  es  sei  „poetisch"  oder  es  habe  eine  „lyrische  Stimmung", 
so  kann  das  auf  zwei  Eigenschaften  beruhen.  Entweder  die  Natur- 
gegenstände, die  hier  vereinigt  sind,  etwa  eine  Quelle,  an  deren  Ufer 
Blumen  wachsen,  oder  eine  singende  Nachtigall  erinnern  an  lyrische 
Schilderungen,  die  man  schon  gelesen  hat,  oder  die  Formen  dieser 
Gegenstände  regen  uns  zu  einer  selbständigen  Beseelung  der  Natur 
an.  Wenn  wir  von  einem  Teich  im  Waldesdunkel  sagen:  er  liegt 
so  melancholisch  oder  geheimnisvoll  da,  von  einem  Obstbaum :  er 
prangt  in  heiterer  Frühlingspracht,  von  einer  Weide:  sie  senkt 
schlafend  oder  träumend  ihr  Haupt:  Wer  will  dann  bestimmen, 
welche  dieser  Vorstellungen  auf  Reminiszenzen  an  Goethe,  Moerike, 
Lenau,  Storm  usw.  zurückgehen,  welche  von  ihnen  vielleicht  nur 
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ganz  im  allgemeinen  durch  die  Erinnerung  an  lyrische  Bilder 
angeregt  sind?  Jeder  moderne  Mensch  ist  gesättigt  mit  lyrischen 
Reminiszenzen,  mit  Bildern  und  Vergleichen  von  der  Art,  wie 
unsere  großen  Lyriker  sie  zur  Schilderung  der  Natur  gebraucht 
haben.  Würe  es  wunderbar,  wenn  wir  sie  in  die  Natur  hinein- 
sähen, die  Schönheit  der  letzteren  gewissermaßen  durch  das  Me- 
dium eines  großen  Lieblingsdichters  auf  uns  wirken  ließen?  Oder 
wenn  wir  wenigstens  an  einem  solchen  Fleck  Vsde  das  dunkle 
Gefühl  hätten,  daß  sich  derselbe  so  oder  so  in  einer  empfindsamen 
Dichterseele  spiegeln  würde? 

Sind  wir  selbst  lyrisch  produktiv  veranlagt,  so  regt  uns  die 
Natur  zu  jener  ästhetischen  Beseelung  an,  die  von  jeher  als 
eine  der  wichtigsten  Formen  der  ästhetischen  Anschauung  gegolten 
hat.  l'nter  ästhetischer  Beseelung  der  Natur  verstehen  wir  jede 
Anschauung  eines  Naturgegenstandes,  durch  die  wir  ihn  in  der 
Phantasie  beleben,  beziehungsweise  auf  eine  höhere  Stufe  des  Or- 
ganischen emporheben.  Wenn  wir  von  einem  steil  aus  der  Ebene 
emporragenden  Felsen  sagen:  Er  steigt  „kühn"  empor,  von  einer 
hohen  geraden  Tanne:  Sie  ragt  „stolz"  in  die  Luft,  von  einem  Veil- 
chen :  F^  duckt  sich  ^bescheiden**  im  Grase,  so  denken  wir  das  Tote 
lebendig,  das  Anorganische  organisch,  das  Untermenschliche  mit 
menschlichem  Gefühl  begabt.  Wenn  wir  vom  Efeu  nicht  sagen: 
Er  wächst,  sondern  er  „kriecht"  an  der  Mauer  empor,  von  einer 
Winde  nicht:  Sie  wächst  um  den  Baum  herum,  sondern  sie  „um- 
schlingt'* den  Baum  zärtlich,  von  einem  Husse  nicht:  Er  Hießt  in 
gebogenem  Laufe  durch  die  Wiesen,  sondern  er  „schlängelt**  sich 
hurtig  durch  die  Wiesen,  wenn  wir  von  „grollendem"  Donner,  von 
„fmster  drohenden"  Wolken  sprechen,  so  tun  wir  das  aus  dem 
unüberwindlichen  Bedürfnis  heraus,  das  Tote  zu  beleben,  dem  An- 
organischen willkürliche  Bewegungen,  Kräfte  und  Gefühle  ähnlich 
den  unserigen  unterzulegen. 

Daß  alles  dies  objektive  Illusion  ist,  ist  nach  dem  früher  Ge- 
sagten (S.  02  f.)  selbstverständlich.  Es  fällt  uns  nicht  ein,  uns  selbst 
in  diese  Naturgegenständc  einzufühlen,  mit  dem  Baume  zu  trauern, 
mit  der  Wolke  zu  grollen,  sondern  wir  stellen  uns  vor,  diese  Natur- 
gegenstände hatten  menschliche  Eigenschaften,  während  wir  doch 
ganz  genau  wissen,  daß  sie  solche  nicht  haben.  Und  z\^'ar  ist  dies 
nicht  umgekehrte,  sondern  direkte  Illusion.  Denn  es  ist  psychisch 
genau  dasselbe,  ob  ich  mir  in  einer  toten  Marmorstatue  einen  leben- 
den Menschen  mit  organischer  Kraft,   menschlichem  Gefühl  usw. 
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denke,  oder  ob  ich  mir  einen  Felsen  als  kühn  aufstrebend,  das 
heißt  doch  eben  auch  mit  menschlichen  Gefühlen  begabt  vorstelle. 
Einzige  Voraussetzung  dafür  ist  in  beiden  Fällen  eine  Form,  die 
durch  ihre  Ähnlichkeit  mit  organischen  Formen,  Kräften,  Be- 
wegungen usw.  die  Phantasie  zu  diesem  Vorstellungsspiel  anregt. 
Ist  diese  Form  vorhanden,  so  nennen  wir  den  Gegenstand  schön, 
ist  sie  nicht  vorhanden,  so  nennen  wir  ihn  häßlich.  Der  einzige 
Unterschied  zwischen  der  Statue  und  dem  Felsen  ist  der,  daß  bei 
der  ersteren  eine  menschliche  Persönlichkeit  dem  Marmor  künstlich 
die  Form  gegeben  hat,  die  den  Beschauer  zu  der  Vorstellung  des 
organischen  Lebens  anregt,  während  bei  dem  Felsen  die  Ähnlich- 
keit von  Natur,  d.  h.  zufällig  vorhanden  ist.  Daß  die  Ähnlichkeit  im 
letzteren  Falle  geringer  ist  als  im  ersteren,  ist  selbstverständlich, 
macht  aber  keinen  wesentlichen  Unterschied  aus.  Damit  hängt  nur 
das  eine  zusammen,  daß  die  Bewunderung  des  Künstlers,  die  beim 
Kunstschönen  eine  so  große  Rolle  spielt,  beim  Naturschönen  wegfällt. 

Diese  ästhetische  Beseelung  der  Natur  darf  keineswegs,  wie 
das  allgemein  geschieht,  mit  der  mythisch-religiösen  Naturpersoni- 
fikation verwechselt  werden.  Bei  dieser  handelt  es  sich  ursprüng- 
lich durchaus  nicht  um  künstlerische  Illusion.  Wenn  der  Grieche 
in  der  Sonne  den  Gott  Helios  auf  seinem  von  Rossen  gezogenen 
Wagen,  in  der  Wolke  die  finstere  Gorgo,  in  dem  Winde  den 
flüchtigen  Götterboten  Hermes  sah,  so  glaubte  er  heilig  und  fest 
an  diese  Götter  und  Dämonen.  Erst  mit  dem  Zurückgehen  des 
Volksglaubens,  als  die  oberen  Zehntausend  nicht  mehr  an  die  in 
den  Naturgegenständen  lebendigen  Götter  und  Dämonen  glaubten, 
trat  die  ästhetische  Illusion  als  Surrogat  an  die  Stelle  des  Glaubens. 
Nun  bemächtigten  sich  die  Dichter  und  Bildner  aller  dieser  mythi- 
schen Wesen,  indem  sie  diese  Nymphen  und  Faune,  diese  Dryaden 
und  Quellgötter,  diese  Berge  und  Flüsse  in  menschlicher  Gestalt 
darstellten.  Dadurch  wurde  die  Phantasie  der  Menschen  derart  mit 
diesen  Gestalten  gefüllt,  daß  sie  in  der  ganzen  Natur  menschliches 
oder  halbmenschliches  Leben  zu  sehen  glaubte.  Je  mehr  ein  Natur- 
gebilde Formen  zeigte,  die  zu  dieser  \'orstellung  anregen  konnten, 
um  so  mehr  genoß  man  es  ästhetisch. 

Danach  hätten  wir  alle  Arten  des  Naturschönen  im  künst- 
lerischen Sinne  kennen  gelernt.  Wenn  wir  dieselben  noch  einmal 
überblicken  und  auf  ihr  Verhältnis  zur  Kunst  mustern,  wenn  wir 
festhalten,  daß  bei  ihnen  durchweg  von  den  sinnlichen  und  prak- 
tischen Interessen  abstrahiert  wird,  daß  sie  alle  in  Form  von  zwei 
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Vorstellungsreihen  erlebt  werden,  daß  bei  ihnen  allen  entweder  die 
richtige  oder  die  umgekehrte  Illusion  eine  Rolle  spielt,  so  wissen 
wir  auch,  warum  wir  diese  Anen  des  Naturschönen  als  ästhetisch 
bezeichnen:  Wegen  der  Ähnlichkeit  ihrer  Wirkung  mit 
dem  Kunstschönen.  Aus  den  verschiedenen  und  ganz  hete- 
rogenen Arten  des  Naturschönen,  die  der  populäre  Sprachgebrauch 
kennt,  greift  die  Ästhetik  eine  kleine  festumrissene  Gruppe  als 
das  spezifisch  ästhetisch  Schöne  heraus,  weil  sie  die  Kraft 
haben,  die  Phantasie  des  Menschen  in  ähnlicher 
Weise  anzuregen  wie  die  Kunst 

Um  diese  ästhetische  Naturschönheit  gegenüber  der  Kunst- 
schönheit richtig  einzuschätzen,  muß  man  sich  klar  machen,  daß 
sie  der  letzteren  gegenüber  einen  durchaus  abgeleiteten  sekundären 
(^larakter  hat.  Schon  die  Kompliziertheit  des  Vorganges  der  um- 
gekehrten Illusion  und  ihre  Beschränkung  auf  die  oberen  Zehntausend 
beweist  das  zur  Genüge.  Auch  kann  durchaus  kein  Zweifel  sein, 
daß  die  beiden  Künste  der  umgekehnen  Illusion,  das  Stellen  leben- 
der Bilder  und  die  Ganenkunst,  den  übrigen  Künsten  nicht  eben- 
bürtig sind.  Die  Kunst  des  lebenden  Bildes  wäre  undenkbar  ohne 
den  Vorgang  der  Malerei,  und  die  Gartenkunst  würde  niemals 
entstanden  sein,  wenn  nicht  die  in  die  I^ndschaft  hineingestellte 
Architektur  einen  l  'bergang  zwischen  sich  und  der  Natur  gefordert 
hätte.  Der  ästhetische  (jenuß  beider  Künste  setzt  eine  intensive 
Kenntnis  der  Malerei  und  Architektur  voraus,  deren  Ausbildung 
der  ihrigen  lange  Zeit  vorausgegangen  war.  Die  natürliche  und 
ursprüngliche  Art  der  Illusion  ist  aber  ohne  Zweifel  die  der  Kunst. 
Bei  ihr  schafft  sich  der  Mensch  ein  Surrogat  der  Natur,  bei  dessen 
Anblick  er  in  der  Phantasie  vom  Kunstwerk  zur  Natur  und  dem 
Leben,  das  es  darstellt,  fortschreitet.  h3s  liegt  etwas  Kompliziertes, 
Abgeleitetes  in  dem  entgegengesetzten  Vorgang,  d.  h.  darin,  daß 
man  die  Natur  als  Bild  anschaut  oder  sie  geradezu  bildmäßig  oder 
baukünstlerisch  zustutzt,  um  sie  in  der  Form  zweier  Vorstellungs- 
reihen  genießen  zu  können. 

Dann  aber  ist  das  Naturschöne  dem  Kunstschönen  gegenüber 
schon  deshalb  minderwenig,  weil  das  Objekt,  das  man  dabei  sieht, 
gar  nicht  das  eigentliche  Kunstwerk,  die  schöpferische  Leistung 
ist,  sondern  envas,  was  nur  von  ferne  daran  erinnert.  Beim  leben- 
den Bilde  liegt  die  schöpferische  Leistung  oft  um  Jahrhunderte 
zurück,  der  Meister,  der  das  Original  geschaffen  hat»  ist  es,  der  das 
eigentliche  künstlerische  Verdienst  daran  hat.    Bei  der  Ganenkunst 
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liegt  die  eigentlich  schöpferische  Arbeit  auf  selten  der  Architektur 
oder  Malerei,  die  erst  in  bestimmter  Weise  ausgebildet  sein  mußte, 
ehe  aus  ihrer  Nachahmung  ein  Gartenstil  von  dieser  oder  jener 
Art  entstehen  konnte.  Bei  der  ästhetischen  Anschauung  der  Natur 
aber  fällt  der  schaffende  Künstler  als  Gegenstand  unserer  Bewxinde- 
rung  überhaupt  weg  oder  spielt  nur,  wie  wir  gleich  sehen  werden, 
indirekt  in  die  Anschauung  hinein.  Diese  Unterschiede  des  Natur- 
schönen vom  Kunstschönen  genügen,  um  letzterem  den  Vorrang 
zu  sichern,  ersteres  nur  als  eine  sekundäre  Art  des  Schönen  zu 
charakterisieren.  Soll  sich  das  Naturschöne  überhaupt  als  gleich- 
berechtigt neben  dem  Kunstschönen  behaupten,  so  darf  man  dabei 
nur  an  seine  sinnliche  Seite  denken.  Diese  ist  ohne  Zweifel 
die  ursprüngliche  Form  des  Schönen  überhaupt.  Der  Mensch  hat 
früher  die  sinnliche  Schönheit  der  Natur  genossen  als  ihre  ästhe- 
tische, und  noch  jetzt  ist  jene  bei  weitem  die  stärkere  und  elemen- 
tarere. In  der  sinnlichen  Wirkung  ist  aber  die  Natur  der  Kunst 
ohne  Zweifel  überlegen.  Die  spezifische  Form  des  Naturschönen 
ist  die  sinnliche,  die  des  Kunstschönen  die  illusionistische. 

Läßt  man  danach  die  verschiedenen  Arten  des  ästhetischen 
Naturschönen  noch  einmal  an  sich  vorüberziehen,  so  überzeugt  man 
sich  bald,  daß  dasselbe  im  Grunde  nichts  anderes  ist  als  ein  um- 
gekehrtes Kunstschöne,  ein  verstecktes,  verkapptes  Kunst- 
schöne. Wenn  ich  eine  natürliche  Landschaft  sehe  und  dadurch 
an  ein  Gemälde  von  Lier  erinnert  werde,  so  ist  es  im  Grunde  gar 
nicht  die  Natur,  die  ich  bewundere,  sondern  das  Gemälde  des 
Landschaftsmalers,  an  das  sie  mich  erinnert.  Ich  freue  mich,  aller- 
dings post  festum,  darüber,  wie  naturwahr  und  intim  und  doch 
wie  stilvoll  der  Maler  ein  ähnliches  Naturmotiv  behandelt  hat 
Wenn  ich  eine  natürliche  Hand  sehe,  die  mich  an  die  Hand  von 
Michelangelos  David  erinnert,  so  bewundere  ich  eigentlich  gar  nicht 
diese  lebendige  Hand,  sondern  —  indirekt,  nachträglich  —  Michel- 
angelo, der  eine  ähnliche  Hand  so  groß  und  stilvoll  modelliert 
hat.  Allerdings  tritt  die  Persönlichkeit  des  Künstlers  beim  Anblick 
der  Natur  mehr  in  den  Hintergrund  als  beim  Anblick  des  Kunst- 
werks. Aber  man  sieht  sie  doch  immer,  gewissermaßen  durch 
einen  Schleier  hindurch.  Es  handelt  sich  gewissermaßen  um  eine 
nachträgliche  Bewunderung,  die  bei  der  genaueren  Kenntnis  der 
Natur  erwacht.  Dies  wird  besonders  deutlich  in  den  Fällen,  wo 
vorher,  infolge  ungenügender  Kenntnis  der  Natur,  die  volle  Illu- 
sion und  somit  auch  die  volle  Bewunderung  des  Künstlers  nicht 
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zustande  kommen  konnte  (S.  416).  Die  Menschen,  welche  die  Land- 
schaften mit  blauen  und  violetten  Schatten  nicht  bewundern  konnten, 
so  lange  sie  diese  nicht  in  der  Natur  gesehen  hatten,  und  die  sie 
nun,  aufmerksam  gemacht  durch  den  Künstler,  zum  erstenmal  in 
der  Natur  sahen,  bewundenen  im  Grunde  gar  nicht  die  Natur, 
sondern  den  Künstler,  der  diese  vor  ihnen  richtig  beobachtet  und 
überzeugend  wiedergegeben  hatte. 

Das  ist  auch  für  die  Beurteilung  des  jeweiligen  Schönheits- 
ideals von  großer  Wichtigkeit  Es  geht  daraus  nämlich  hervor, 
daß  dieses  Schönheitsideal,  das  wir  in  die  Natur  hineintragen,  resp. 
in  der  Natur  mehr  oder  weniger  deutlich  rcalisien  finden,  nichts 
anderes  ist  als  das  persönliche  Schönheitsideal  der- 
jenigen Künstler,  deren  Werke  in  der  betreffenden 
Zeit  am  meisten  bewundert  werden.  Der  bedeutende 
Künstler  bildet  sich  sein  Schönheitsideal  teils  aus  seiner  indi- 
viduellen Neigung,  die,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  normativ  ist, 
teils  aus  dem  Gefühl  für  die  technischen  Darstellungsmittel  seiner 
Kunst,  das  ihn  zu  einer  Stilisierung  der  Natur  zwingt.  Dieses 
Schönheitsideal  wird  vom  Publikum  häufig  zu  Anfang  abgelehnt, 
ein  Beweis,  daß  es  an  sich  keineswegs  auf  normative  Geltung  An- 
spruch machen  kann.  Ivs  gewinnt  aber  dadurch  allmählich  an 
Cicltung,  daß  die  auf  seiner  ( irundlage  entstandenen  Werke  durch 
ihre  Illusionskraft  die  Menschen  in  ihren  Bann  ziehen.  Mit  ihrer 
künstlerischen  Schönheit,  die  auf  der  Illusionskraft  beruht,  setzt 
sich  auch  das  Schönheitsideal,  das  in  ihnen  verkörpert  ist,  durch, 
und  die  iM^lge  davon  ist,  daß  die  Menschen  nunmehr  das, 
was  diesem  Schönheitsideal  entspricht,  in  der  Natur 
schön   finden. 

Auf  diese  Weise  hat  das  antike  Schönheitsideal  die  I^deutung 
eines  Maßstabes  der  Naturschönheit  gewonnen.  Nimmt  man  an, 
daß  die  Mpheben,  die  den  griechischen  Bildhauern  als  Modelle 
dienten,  uniielahr  dieselben  ki>rperlichen  Kigentümlichkeiten  hatten 
wie  die  oben  S.  471  erwähnten  sizilianischen  Jünglinge,  deren 
griechischer  Typus  jedermann  auffallen  muß^  so  konnten  die  Bild- 
hauer sich  bei  der  Tbertragung  dieser  Körperformen  in  die  IMastik 
auf  dieienigen  X'er.inderungen  beschranken,  die  durch  die  tech- 
nischen Hedini^unaen  der  Kunst  geforden  wurden.  Das  künst- 
lerische Schonheit>ideal,  das  auf  diese  Weise  entstand,  war  also  teils 
durch  die  körperlichen  lugentümlichkeiten  der  Kasse,  teils  durch 
den  pcrscWilictien  Geschmack  der  Phidias,»   IVaxiteles,  Lysipp  usw. 
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bestimmt.  Daß  es  sich  in  so  außerordentlicher  Stärke  durchgesetzt 
und  auf  Jahrhunderte  hinaus  die  ganze  Plastik  beherrscht  hat, 
daran  war  vor  allem  die  Illusionskraft  der  Werke  dieser  Künstler 
schuld,  außerdem  aber  auch  der  glückliche  Umstand,  daß  der 
menschliche  Körper  sich  im  Altertum  wirklich  frei  und  normal 
entwickeln  konnte.  Endlich  wirkte  dabei  eine  Reihe  historischer 
Verhältnisse  mit,  die  allgemein  bekannt  sind. 

Diese  historischen  Verhältnisse  haben  es  bewirkt,  daß  bis  vor 
kurzem,  ja  zum  Teil  bis  in  die  Gegenwart  hinein,  das  klas- 
sische Schönheitsideal  auch  gegenüber  der  Natur 
tatsächlich  als  ästhetische  Norm  galt.  Wenn  bei  der  Be- 
urteilung der  körperlichen  Schönheit  verschiedener  Individuen  trotz 
aller  individuellen  Geschmacksunterschiede,  auf  die  im  vorigen 
Kapitel  hingewiesen  worden  ist,  doch  eine  gewisse  Gemeinsamkeit 
konstatiert  werden  kann,  wenn  sich  auf  bestimmte  Individuen 
wenigstens  verhältnismäßig  die  meisten  Vorzugsurteile  zu  vereinigen 
pflegen,  so  liegt  das  daran,  daß  das  antike  Schönheitsideal  bis  vor 
kurzem  die  Phantasie  der  Menschen  völlig  beherrschte  (vgl.  Obrist 
in  den  Stuttgarter  Mitteilungen  über  Kunst  und  Gewerbe  1905/ 1906, 

S.  163)- 

Um  das  zu  begreifen,   muß   man  sich  nur  vergegenwärtigen, 

wie  sich  heutzutage  die  Vorstellung  vom  menschlichen  Körper 
bildet.  Es  ist  ein  großer  Irrtum  zu  glauben,  daß  dabei  allein  die 
Natur  zugrunde  gelegt  würde.  Das  gilt  noch  nicht  einmal  für  den 
Kopf,  geschweige  denn  für  den  nackten  Körper,  den  wir  in  der 
Natur  ja  nur  selten  zu  sehen  bekommen.  Wenigstens  ist  es  Tat- 
sache, daß  wir  viel  früher  eine  Anschauung  von  Statuen  nackter 
Weiber  als  eine  solche  von  lebendigen  nackten  Weibern  gewinnen. 
Die  Folge  davon  ist,  daß  unsere  V^orstellung  des  weiblichen  Körpers 
gar  nicht  aus  der  Natur  allein,  sondern  aus  der  Natur  plus  Kunst 
entsteht.  Die  Kunst  aber,  die  dabei  besonders  in  Betracht  kommt, 
ist  bis  vor  kurzem  tatsachlich  die  Antike  gewesen.  Es  ist  kein 
Zweifel,  daß  nicht  nur  die  uns  von  früher  Jugend  an  zuteil  werdende 
Anschauung  antiker  Statuen,  sondern  auch  die  Anschauung  der 
zahllosen  Kunstwerke,  die  im  Laufe  der  Jahrhunderte  unter  dem 
Einfluß  des  antiken  Schönheitsideals  geschaffen  worden  sind,  unsere 
Vorstellung  vom  menschlichen  Körper  ganz  in  eine  bestimmte 
Richtung  gelenkt  hat,  und  daß  die  meisten  Menschen  demgemäß 
in  der  Natur  nur  das  schön  finden,  was  sie  in  dieser  Kunst  zu 
sehen   und  schön   zu   finden  gewohnt  sind.     Man   kann   sich   die 
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suggestive  Kraft  dieses  an  der  Antike  und  der  antikisierenden  Kunst 
genährten  Schönheitsideals  gar  nicht  groß  genug  denken.  Wer 
sich  aus  der  Anschauung  antiker  Jünglingsköpfe  ein  Ideal  des 
griechischen  Profils  gebildet  hat,  findet  die  Köpfe  lebender  Jüng- 
linge, die  dieses  selbe  Profil  zeigen,  schön,  diejenigen,  die  ein 
anderes  Profil  zeigen,  häßlich.  Er  rangiert  die  verschiedenen  Kopf- 
typen, die  sich  in  der  Natur  finden,  geradezu  nach  diesem  Maß- 
stab, indem  er  diejenigen  für  die  schöneren  erklärt,  die  sich  ihm 
am  meisten  nähern.  Wer  sich  nach  antiken  Venusstatuen  eine 
Vorstellung  vom  weiblichen  Körper  gebildet  hat,  ist  meistens  ent- 
täuscht, wenn  er  zum  erstenmal  ein  nacktes  Weib  sieht.  Er  findet, 
daß  sowohl  die  Proportionen,  als  auch  die  einzelnen  Formen  ganz 
andere,  und  zwar  „häßlichere"  sind  als  er  sie  sich  gedacht  hat. 
Dies  „häßlichere''  bedeutet  zunächst  nur  „andere".  Das  Fremd- 
artige, (^hockierende  besteht  eben  in  der  Abweichung  von  der  ge- 
wohnten Anschauung.  Warum  sie,  wenn  sie  sonst  gesund  sind, 
häßlicher  sein  sollten,  ist  nicht  recht  einzusehen.  Es  ist  ein  ein- 
facher circulus  vitiosus  unseres  ästhetischen  Urteils,  wenn  wir 
behaupten,  die  antiken  Bildhauer  hätten  deshalb  so  her\'orragende 
Werke  gcschaflen,  weil  sie  immer  nur  „das  Schöne"  aus  der  Natur 
ausgewählt  hätten,  und  wenn  wir,  um  das  zu  beweisen,  in  der 
Natur  nur  das  für  schr)n  erklären,  was  die  antiken  Bildhauer  aus 
ihr  ausgewählt  haben.  Vorausgesetzt,  die  Deutschen  hätten  im 
S.  und  4.  vorchristlichen  Jahrhundert  in  der  Kultur  dieselbe  Rolle 
gespielt  wie  die  Griechen,  und  ihr  Kultureinfluß  wäre  durch  ähn- 
liche Verhältnisse  wie  der  griechische  im  Altertum  zur  weit- 
beherrschenden  Macht  geworden,  kein  Zweifel,  das  herrschende 
Schi)nhcitsideal  würde  ganz  anders  aussehen,  es  würde  keinen 
griechisch-italienischen,  sondern  einen  nordisch-germanischen  Cha- 
rakter haben. 

Daraus  geht  aber  hervor,  daß  alle  diese  histo- 
rischen Schönheitsideale  für  die  Ästhetik  keine  nor- 
mative Bedeutung  haben.  Irgendeines  von  ihnen,  und  wäre 
CS  selbst  das  antike,  für  normativ  zu  erklären,  hieße  nichts  anderes 
als  die  Kunst  in  ihrer  freien  Entwicklung  hemmen,  die  unendliche 
l'ü\k  der  Möglichkeiten,  die  für  ihre  Weiterbildung  in  Betracht 
kommen,  im  Keime  ersticken,  die  Schöpfung  selbständiger  natio- 
naler Sch«»nheitstypen  gewaltsam  verhindern.  ( )b  der  antike  Schön- 
heitstypus  icmaLs  durch  einen  germanischen  ersetzt  werden  wird, 
das  hangt  erstens  davon  ab,  ob  unsere  Bildhauer  die  Kraft  haben 
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werden,  unbeeinflußt  durch  das  antike  Schönheitsideal  lediglich 
aus  den  Formen  des  gesund  entwickelten  deutschen  Köq>ers  heraus 
durch  materialgerechte  Stilisierung  ein  deutsches  Schönheitsideal 
zu  entwickeln,  zweitens  davon,  ob  deutsches  Wesen  in  der  euro- 
päischen Kultur  der  Zukunft  einmal  die  Oberhand  gewinnen  wird. 
In  demselben  Maße,  in  dem  das  einst  der  Fall  ist,  wird  auch 
der  deutsche  Schönheitstypus  der  herrschende  werden,  das  Urteil 
über  das  Naturschöne  bestimmen. 

An  der  Gartenkunst  haben  wir  gesehen,  daß  in  der  Natur 
das  schön  gefunden  wird,  was  bedeutende  Landschaftsmaler  aus 
ihr  herausgeholt  und  in  illusionskräftiger  Weise  künstlerisch  dar- 
gestellt haben.  Die  Menschen  schöpfen  tatsächlich  ihr  Uneil  über 
das  Naturschöne  in  landschaftlicher  Beziehung  aus  derjenigen  Land- 
schaftsmalerei, die  in  ihrer  Zeit  den  größten  Anklang  findet.  Im 
17.  und  18.  Jahrhundert  fand  man  in  der  Natur  das  schön,  was 
die  Gaspard  Poussin,  Claude  Lorrain  usw.  in  ihr  schön  und  dar- 
stellungswürdig  gefunden  hatten:  Üppige,  vollentwickelte  Bäume  mit 
zusammenhängenden  Umrissen  und  plastischen  Formen,  Tempel, 
Paläste  und  Ruinen,  die  sich  im  Wasser  stattlicher  Häfen  oder 
weiter  Seen  spiegeln,  ein  plastisches  kupiertes  Terrain  ähnlich  der 
römischen  Campagna,  geschlängelte  Flüsse,  über  die  hochgewölbte 
Brücken  führen,  scharf  umrissene,  in  der  Ferne  verblauende  Berge. 
Indem  man  diese  Dinge,  wenn  auch  nur  en  miniature,  in  den 
englischen  Parks  jener  Zeit  nachahmte,  glaubte  man  allen  Ernstes, 
„das  Schöne"  aus  der  unbelebten  Natur  herausgeholt  und  in  dieser 
idealisierten  Natur  verkörpert  zu  haben.  In  Wirklichkeit  beugte 
man  sich  einfach  dem  Geschmack  einiger  führender  Meister  der 
Landschaftsmalerei,  die  es  verstanden  hatten,  ihr  persönliches  Schön- 
heitsideal dem  Publikum  zu  oktrovieren.  Die  Menschen,  die  diese 
Dinge  in  der  Natur  schön  fanden,  sahen  tatsächlich  das  ursprüng- 
lich rein  individuelle  Schönheitsideal  dieser  Meister  in  die  Natur 
hinein,  fanden  nur  das  in  der  Natur  schön,  was  dem  Schönheits- 
ideal jener  entsprach. 

In  der  Zeit  (]alames  und  der  übrigen  Hochgebirgsmaler  fand 
man  in  der  Natur  die  gebirgige  Landschaft  besonders  schön.  Zu 
der  sinnlichen  Schönheit  des  Hoch^ebirsfes  kam  die  ästhetische 
Sch<mheit  der  an  diese  Bilder  sich  anknüpfenden  umgekehrten 
Illusion  hinzu.  Ich  kann  mich  noch  entsinnen,  daß,  als  ich  zum 
erstenmal  die  Bergriesen  des  Berner  Oberlandes  sah,  die  Erinne- 
rung an  (ialames  Monte  Rosa-Gruppe  im  Leipziger  Museum  ganz 
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wesentlich  zu  meinem  Entzücken  beitrug.  So  galt  lange  Zeit  als 
das  Ideal  der  landschaftlichen  Schönheit  ein  rechts  und  links  von 
kulissenartig  vortretenden  Bergen  eingeschlossenes  Gebirgstal,  ein 
reißender,  über  große  Felsen  dahinbrausender  Gebirgsbach,  blaue 
Gletscher  im  Mittelgrunde  und  weiße  schneeige  Gipfel  in  der 
Ferne. 

Wie  kommt  es  nun,  daß  dieses  Schönheitsideal  jetzt  ver- 
altet ist,  daß  man  nicht  mehr  aus  ästhetischen,  sondern  nur  aus 
sportlichen  und  sinnlichen  Gründen  in  die  Schweiz  reist,  daß 
unsere  Maler  statt  dessen  nach  Holland  gehen,  sich  in  Barbizon 
oder  Worpswede  niederlassen?  Wie  kommt  es,  daß  wir  für  das 
Flachland  schwärmen,  daß  wir  die  einfachsten  und  anspruchs- 
losesten Motive  in  der  Natur  schön  finden,  eine  gerade  Chaussee, 
einen  Sumpf  mit  Schilf,  einen  sandigen  Waldweg,  ein  paar  Hütten 
unter  Bäumen  ?  Diese  Motive  waren  doch  früher  auch  da.  Warum 
hat  man  sie  damals  nicht  beachtet,  ja  sogar  häßlich  gefunden? 

Weil  sie  von  der  Kunst  noch  nicht  entdeckt,  d.  h. 
noch  nicht  illusionskräftig  dargestellt  waren.  Denn 
die  holländische  Landschaftsmalerei  hatte  man  vergessen.  Der 
Siegeszug,  den  sie  seit  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  antrat, 
die  Entstehung  des  paysage  intime  in  Frankreich,  der  Impressionis- 
mus, der  Pleinairismus  usw.,  alle  diese  Richtungen,  die  auch  das 
Einfache  und  Anspruchslose  in  der  Natur  für  darstcllenswert  halten, 
haben  uns  den  Blick  für  diese  Dinge  geschärft  Wir  haben  gelernt, 
daß  es  nicht  nur  große,  efrekt\'olle,  theatralische  Wirkungen  in  der 
Natur  gibt,  sondern  auch  „feine  Sensationen^,  denen  freilich  nur 
eine  gesteigerte  und  verfeinerte  Technik  gerecht  werden  kann.  Da- 
mit haben  diese  einfachen  Motive  Bürgerrecht  im 
Reiche  des  Schönen  gewonnen.  Der  Begriff  des  Natur- 
schönen, der  früher  eng  gewesen  war,  hat  sich  erweitert.  Man 
weiß  jetzt,  daß  eine  flache  Gegend  unter  Umständen  schöner  sein 
kann  als  eine  Gebirgslandschaft,  daß  sie  von  diesem  oder  jenem 
alten  oder  modernen  Maler  entzückend  dargestellt  worden  ist,  daß 
man  sie  also  auch  in  der  Natur,  „ohne  sich  zu  blamieren**,  ge- 
nießen darf.  Man  muß  nur  sein  Augenmerk  auf  das  richten,  was 
die  Kunst  aus  ihr  herausgeholt  hat,  die  Feinheit  der  Lichterschei- 
nungen, die  weiche,  harmonisierende  Wirkung  der  Luft,  das 
interessante  Spiel  der  Wolken  usw.  Das  heißt  mit  anderen  Worten, 
man  sieht  jetzt  ein  anderes  künstlerisches  Ideal  in  die  Natur  hinein 
als  in  den  Zeiten  Poussins  und  Uaudes. 
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Wenn  dem  aber  so  ist,  so  geht  daraus  auch  deutlich  hervor, 
daß   dieses   Naturschöne  im  Grunde  gar  nicht  das  Naturschöne, 
sondern  vielmehr  das  Kunstschönc  ist.    Ebenso  wie  die  Schön- 
heit eines  nach  RaflPaels  heiliger  Caecilia  gestellten  lebenden  Bildes 
nichts  anderes  ist  als  die  Schönheit  dieses  Bildes,  also  ein  Verdienst 
RaflPaels,  ist  auch  die  Schönheit  einer  Natur,  in  der  Motive  Hob- 
bemas  oder  Ruysdaels  vorkommen,  im  Grunde  gar  nicht  die  Schön- 
heit dieser  Natur,  sondern  vielmehr  der  Landschaftsmalerei,   die 
früher  diese  Motive  in  klassischer  Weise  dargestellt  hat.    Die  Schön- 
heit der  Natur  in  diesem  Sinne  besteht  gar  nicht  in  dem,  was  sie 
an  sich,  d.  h.  „von  Natur"  ist,  sondern  in  dem,  was  man  künstlerisch 
aus  ihr  machen  kann  und  gemacht  hat.    Sache  des  Künstlers  ist  es, 
neue  Darstellungsgebiete  zu  erobern.    Er  ist  der  große  Pfadfinder, 
der  Pionier  auf  der  Entdeckungsreise  nach  der  Naturschönheit.  Was 
er  mit  seinem  Zauberstabe  berührt,  wird  dadurch  schön,  und  wenn 
es  selbst  vorher  häßlich  gewesen  wäre.     Wenn  also  die  Ästhetik 
sagt:   „Die  Kunst  soll  das  Schöne  darstellen",  so  heißt  das  nicht: 
Sie  soll  das  in  der  Natur  nachahmen,  was  —  in  irgendeinem  Sinne  — 
schön  ist,  sondern  sie  soll  —  unabhängig  von  irgendeinem  Schön- 
heitsideal —  das  aus  der  Natur  auswählen,  was  sich  mit  ihren  Mitteln 
illusionskräftig  darstellen  läßt.     Das  Naturschöne  ist  nicht  etw^as, 
was   unabhängig  von   der  Kunst,  in   der  Natur  vorhanden    wäre 
und  von  dieser  nur  kopiert  zu  werden  brauchte,  sondern  es  wird 
erst  durch  die  Kunst  bestimmt,  die  entsprechend  der  jeweilig  von 
ihr  erreichten  Stufe  der  technischen  Ausbildung  bestimmte  Natur- 
gegenstände,  bestimmte  Phänomene,   die  sich  ihr  darbieten,   aus- 
wählt,  um   sie   künstlerisch   darzustellen.     Das  Entscheidende   für 
die  Auswahl  ist  aber   nicht  die  Schönheit,   sondern  die  Illusions- 
kraft,  die  Anregungskraft  im   Sinne   der  Illusion.     Das  Natur- 
schöne   im    ästhetischen    Sinne    ist    also    das    künst- 
lerisch   Darstellbare    nach    Maßgabe    der    jeweiligen 
Stufe   der  Kunstentwicklung.     Dementsprechend   ist 
das  „Häßliche"   in  der  Natur  das,   was  von  der  Kunst 
noch    nicht    dargestellt   worden    ist.     Das    heißt   das- 
jenige, was  mit  den  zur  Verfügung  stehenden  Mitteln 
der  Kunst  nicht  dargestellt  werden  kann.    Man  wird  in 
der  Tat  leicht  die  Beobachtung  machen,  daß,  sobald  die  Kunst  es 
wagt,  neue  Stoffe  darzustellen,  die  Kritik  zunächst  immer  behauptet, 
das  gehe  nicht,  denn  das  sei  „das  Häßliche".    Ob  dieses  Urteil  be- 
rechtigt ist,  kann  nur  der  Erfolg  lehren.     Es  hängt  einfach  davon 
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ab,  ob  die  Künstler,  die  dieses  Häßliche  darstellen,  die  Kraft  haben, 
CS  so  darzustellen,  daß  es  Illusion  erregt  Wenn  ein  Künstler  ein 
bisher  noch  nicht  behandeltes  Sujet,  einen  bisher  noch  nicht  dar- 
gestellten Gegenstand  zum  Inhalte  seiner  Kunst  macht,  das  heißt 
also  das  Darsicllungsgebiet  der  Kunst  erweitert,  und  wenn  er  im- 
stande ist,  diesen  neuen  Gegenstand  so  überzeugend  darzustellen, 
daß  andere  dadurch  in  Illusion  versetzt  werden,  so  wird  der- 
selbe dadurch  schön.  Vom  Standpunkt  der  reinen  Natur- 
schönheit läßt  sich  schlechterdings  nicht  absehen,  warum  eine  alte 
zahnlose  Frau  von  Rembrandt,  eine  grinsende  Matrosenmutter 
von  Frans  Hals  schöner  sein  sollte  als  eine  Bäuerin  von  Millet, 
eine  (]ocotte  von  Leibl  oder  eine  Straßendirne  von  Manet.  Ledig- 
lich, daß  die  Gemälde  der  klassischen  Meister  schon  seit  Jahr- 
hunderten gesehen  und  schön  gefunden  worden  sind,  läßt  uns  bei 
ihnen  über  die  Häßlichkeit  des  Inhalts  hinwegsehen.  Bei  den 
modernen  ist  es  nur  eine  Frage  der  2>it  und  ihrer  Illusions- 
kraft, ob  ihre  Bilder  später  auch  schön  gefunden  werden.  Dann 
aber  besteht  ihr  Verdienst  darin,  daß  die  ästhetische  Schönheit 
der  Natur  durch  sie  eine  wirkliche  Erweiterung  erfahren  hat. 
Ks  wäre  deshalb  an  der  Zeit,  daß  der  Begriff  der 
Naturschönheit  in  der  Kunst  durch  den  der  künst- 
lerischen Wirkung  ersetzt  würde,  an  die  Stelle  der  Norm 
der  Schönheit  die  Norm  der  Illusionskraft  träte.  Für  die 
Kunst  und  vom  Standpunkt  der  Kunst  ist  alles  in  der  Natur  schön, 
was  künstlerisch  wirksam,  d.  h.  illusionskräftig  dargestellt  werden 
kann.  Solange  das  Häßliche  nicht  künstlerisch  entdeckt  worden 
ist,  ruht  es  wirkungslos  und  ungeboren  im  Schöße  der  Mutter 
Natur.  Die  Kunst  aber  ist  die  Hebamme  der  Natur.  Sobald  ein 
großer  Künstler  kommt  und  das  Verborgene  ans  Licht  bringt, 
ist  es  schön.  Wie  jede  Mutter  ihr  Kind  schön  findet,  so  erkennt 
auch  die  Mutter  Natur  das  Häßliche,  von  dem  sie  mit  Schmerzen 
entbunden  worden  ist,  als  schön  an. 

Wenn  man  überhaupt  den  (Gegensatz  von  Kunstschön  und 
Naturschon  festhalten  will,  so  darf  man  als  naturschön  nicht  das 
ästhetisch  Schöne  gelten  lassen,  was  nur  ein  verkapptes  Kunst- 
schöne ist,  sondern  vielmehr  das  sinnlich  Angenehme,  das  unab- 
hängig von  der  Kunst  seine  elementare  Wirkung  ausübt  Die 
sinnlichen  Rei/e  der  Natur  sind  ein  Geschenk  der  Götter,  das  uns 
ohne  unser  Zutun  zuteil  wird,  und  für  das  wir  nicht  dankbar  genug 
sein  können.    Sinnlich  schön  ist  die  Natur  aus  Gottes  Gnaden. 
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Das  ästhetisch  Schöne  aber,  als  das  von  der  Kunst  aus  der  Natur 
Ausgewählte,  das  wir  eben  deshalb  umgekehrt  wieder  in  der  Natur 
genießen,  ist  ein  Geschenk  des  Künstlers,  der  es  in  der  Natur  ent- 
deckt, aus  der  Natur  „herausgerissen"  hat  Kurz  ästhetisch 
schön  ist  die  Natur  nur  aus  Künstlers  Gnaden. 
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NACH  dem  Vorigen  kann  als  erwiesen  gelten,  daß  das  Ver- 
hältnis beider  Vorstellungsreihen  zueinander  für  die  Wirkung 
des  Kunstwerks  ausschlaggebend  ist.  Damit  bleibt  freilich  die  Frage 
offen,  ob  nicht  auch  die  Lustgefühle  beider  Vorstellungsreihen  f  ü  r 
sich  eine  bedeutende  Rolle  beim  Kunstgenuß  spielen  können. 
Wir  haben  zwar  gesehen,  daß  jede  von  ihnen  auch  Unlustgeftihle 
enthalten  kann,  ohne  daß  dadurch  die  ästhetische  Wirkung  irgend- 
wie in  Frage  gestellt  würde.  Allein  wenn  man  bedenkt,  daß  der 
Mensch  ein  natürliches  Interesse  daran  hat,  seine  Lustgefühle  mög- 
lichst zu  steigern  und  seine  Unlustgefühle  möglichst  zu  verringern, 
so  liegt  die  Vermutung  nahe,  daß  er  danach  streben  wird,  die 
beiden  Vorstellungsreihen  —  ganz  abgesehen  von  ihrem  Verhältnis 
zueinander  —  so  zu  gestalten,  daß  jede  von  ihnen  möglichst  viele 
Lustgefühle  enthält.  Die  populäre  Auffassung  geht  in  der  Tat 
dahin,  daß  ein  Kunstwerk,  das  wirken  soll,  sowohl  eine  schöne 
Form,  als  auch  einen  schönen  Inhalt  haben  müsse.  Es  wird  sich 
also  fragen:  Kann  man  die  Reize  der  beiden  Vorstellungsreihen 
so  isolieren,  daß  ihr  Lustwert  für  sich  deutlich  erkennbar  ist? 
Kann  man  ferner  nachweisen,  daß  dieser  Lustwert  für  sich  allein 
wesentlich  zum  ästhetischen  Genüsse  beiträgt?  Es  handelt  sich 
hier  um  eine  Anzahl  von  Fällen,  wo  nach  der  gewöhnlichen  Auf- 
fassung der  Form  und  dem  Inhalt  ein  selbständiger  Lustwert  zu- 
kommt. Ist  dieser  wirklich  so  selbständig,  wie  er  scheint?  Und 
wenn  er  es  ist,  hängt  dann  die  ästhetische  Wirkung  wesendich 
von  ihm  ab? 
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Wir  beginnen  unsere  Betrachtungen  mit  der  Form. 

Vjs  gibt  formale  Reize,  die,  ohne  Beziehung  auf  einen  Inhalt, 
den  sie  darstellen  könnten,  Lust  erregen.  Ein  schöner,  sonorer 
Gcigcnton,  eine  intensive  blaue  Farbe  sind  an  sich  schön,  d.h. 
erregen,  auch  ohne  daß  sie  etwas  bedeuten,  bei  der  Wahrnehmung 
Lust.  Worauf  das  beruht,  wissen  wir  bekanntlich  nicht,  wir 
müssen  die  Tatsache  als  gegeben  hinnehmen.  Charakteristisch  für 
dieses  Lustgefühl  ist,  daß  man  dabei  an  gar  nichts  anderes  als 
an  eben  diese  Empfindung  denkt.  Das  heißt  das  Lustgefühl  geht 
unmittelbar  aus  der  Empfindung  hervor,  ohne  Dazwischentreten 
einer  Illusion  oder  Assoziation  oder  sonst  eines  psychischen  Er- 
lebnisses. 

Offenbar  unterscheiden  sich  diese  rein  sinnlichen  Lustgefühle 
der  beiden  oberen  Sinne  prinzipiell  nicht  von  denen  der  unteren. 
Es  ist  schlechterdings  nicht  einzusehen,  warum  der  Reiz  einer 
intensiven  blauen  Farbe  wertvoller  sein  soll,  als  der  eines  wohl- 
riechenden Parfüms  oder  eines  wohlschmeckenden  Konfekts.  Ja 
es  dürfte  sogar  schwer  sein,  die  Überlegenheit  dieser  Reize  über 
diejenigen  des  Tast-  und  Temperatursinnes  irgendwie  zu  begründen. 
Augenscheinlich  stehen  alle  diese  Reize  auf  einem  Niveau  mit 
jenen  elementaren  Naturreizen,  die  nach  dem  oben  Ausgeführten 
(S.  490)  hauptsächlich  Kinder  an  der  Natur  genießen. 

Die  Gefühle,  die  von  solchen  Reizen  ausgelöst  werden,  nennt 
die  Psychologie  elementare  ästhetische  Gefühle.  Fechner  hat  sie 
unter  dem  Begriff  des  direkten  Faktors  des  Schönen,  zum  Unter- 
schied von  dem  indirekten,  d.  h.  assoziativen,  zusammengefaßt. 
Ks  leuchtet  ein,  daß  ihre  Grenze  nach  oben  leichter  festzustellen 
ist,  als  nach  unten.  Wenn  man  einmal  ein  Glas  kalter  Milch,  ein 
warmes  Bad  und  eine  weiche  Frauenhand,  die  gestreichelt  wird, 
dazu  rechnen  will,  ist  es  ganz  unmöglich,  weiter  nach  unten  den 
Punkt  genau  zu  bestimmen,  wo  sich  dieses  Elementar -Ästhetische 
vom  rein  Sinnlichen,  ja  Sexuellen  scheidet. 

Hieraus  ergibt  sich  allein  schon  die  Superioritfit  der  Illusions- 
reize über  die  sinnlichen.  Wenn  man  überhaupt  einmal  zwischen 
der  intellektuellen  und  physischen  Natur  des  Menschen  einen 
Gradunterschied  machen  will,  kann  die  Grenze  nur  da  li^en,  wo 
zu  den  rein  sinnlichen  Reizen  der  Reiz  der  Illusion  oder  Asso- 
ziation hinzutritt.  Es  ist  ja  schließlich  Sache  der  Konvention,  wie 
weit  man  den  BegritT  ^ästhetisch"^  nach  unten  in  das  rein  sinnliche 
Gebiet  hinabreichen  lassen,  d.  h.  wo  man  die  Grenze  zwischen 
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ästhetischen  und  sinnlichen  Gefühlen  machen  will.  Wenn  man  aber 
einmal  diese  elementaren  Reize  zu  den  ästhetischen  rechnet,  so  muß 
man  sich  wenigstens  darüber  klar  sein,  daß  sie  höchstens  in  einen 
Vorhof  der  Ästhetik  verwiesen  werden  können,  aus  dem  man  erst 
nach  Überwindung  einiger  Stufen  in  das  Allerheiligste  gelangt. 
Die  Hauptsache  ist  aber,  daß  diese  rein  sinnlichen  Reize  tatsächlich 
in  sehr  vielen  Fällen  hinter  den  Illusionsreizen  zurücktreten,  und 
daß  man  die  Grenze  zwischen  beiden  wohl  theoretisch,  nicht  aber 
praktisch  genau  ziehen  kann. 

Die  Musik  ist  ohne  Zweifel  diejenige  Kunst,  in  der  die  sinn- 
lichen Reize  die  größte  Rolle  spielen,  und  die  deshalb  auch  den 
formalistischen  Ästhetikern  immer  als  Hauptbeweis  für  ihre  Hj^o- 
thesen  gedient  hat.  Konsonanz  und  Harmonie,  Melodie  und 
Rhythmus  sind  Reize,  die  in  dieser  Kunst  von  jeher  eine  große 
Rolle  gespielt  haben  und  auch  in  Zukunft  spielen  werden.  Ob- 
gleich wir  z.  B.  die  Ursachen  des  Reizes  der  Konsonanz  bis  auf 
diesen  Tag  nicht  kennen,  können  wir  ihn  doch  jederzeit  an  uns 
selbst  erfahren.  Es  wird  niemals  eine  Musik  geben,  die  sich  nicht 
der  Konsonanz  und  des  Rhythmus  in  irgendeiner  Form  bediente. 

Die  Musiktheorie  hat  nun  die  Gesetze  der  Harmonie,  der 
Melodik,  des  Rhythmus  usw.  so  genau  festgestellt,  daß  leicht  die 
Meinung  entstehen  könnte,  als  sei  in  diesen  Formen  selbst 
die  musikalische  Schönheit  enthalten,  als  hätten  sie  an  sich  eine 
normative  Gültigkeit.  Doch  läßt  sich  sehr  leicht  nachweisen,  daß 
diese  Fixierung  nur  eine  relative  Geltung  hat.  Wie  jede  praktische 
Ästhetik,  welche  formale  Normen  zum  Zweck  des  Unterrichts 
aufstellt,  so  kann  auch  die  Musiktheorie  nichts  anderes  tun,  als 
den  Formenkanon,  der  sich  in  einer  bestimmten  Zeit,  innerhalb 
einer  bestimmten  Gruppe  von  Kulturv^ölkern  entwickelt  hat,  em- 
pirisch fixieren.  Wir  wissen  längst,  daß  nicht  nur  alle  primitiven 
Völker,  sondern  auch  z.  B.  die  Kulturv^ölker  Ostasiens  eine  Musik 
von  ganz  anderem  Charakter  haben  als  die  unsrige,  daß  die 
Griechen  ein  ganz  anderes  Notensystem  hatten,  eine  Harmonie  in 
unserem  Sinne,  eine  Tonica  usw.  nicht  kannten.  Zweifellos  würde 
jedes  moderne  Ohr  durch  ihre  Musik  aufs  schlimmste  beleidigt 
werden.  Dabei  fehlt  doch  jeder  Beweis  dafür,  daß  die  physische 
Organisation  des  Gehörssinnes  bei  verschiedenen  Völkern  eine 
verschiedene  wäre.  Es  bleibt  also  nur  die  Annahme,  daß  der 
ursprüngliche  und  vorwiegende  Reiz  bestimmter  Töne  und  Ton- 
verbindungen gar  nicht  in  ihrer  physiologischen  Wirkung  an  sich. 
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sondern  in  ihrem  Verhältnis  zu  den  Gefühlen,  denen  sie  Ausdruck 
geben  sollen,  zu  erkennen  ist.  Man  würde  dann  annehmen  müssen, 
datl  das  ursprüngliche  Motiv  für  die  Erzeugung  künstlicher  Töne 
das  Bedürfnis  des  Gefühlsausdruckes  gewesen  wäre  und 
das  Ohr  sich  erst  allmählich  an  die  Mittel  dieses  musikalischen 
Gefühlsausdrucks  gewöhnt,  schließlich  auch  die  Töne  selbst  als 
sinnlichen  Reiz  empfunden  hätte. 

Stellt  man  sich  nun  ganz  auf  den  Boden  der  modernen  euro- 
päischen Tonempfindung,  so  kommt  man  auch  da  mit  der  bloßen 
Form  als  sinnlichem  Reiz  nicht  aus.  Schon  daß  in  unserer  Musik 
das  Geräusch  eine  so  große  Rolle  spielt,  will  sich  damit  nicht 
recht  vertragen.  Denn  daß  der  erwachsene  Kulturmensch  im  all- 
gemeinen den  Ton  schöner  findet  als  das  Geräusch,  wird  wohl 
nicht  bestritten  werden.  „Musik  wird  oft  nicht  schön  gefunden, 
weil  sie  stets  mit  Geräusch  verbunden,**  sagt  Wilhelm  Busch  eben- 
so wahr  wie  tief.  I^s  ist  eine  Tatsache,  daß  die  meisten  Menschen 
durch  sehr  laute  Töne,  z.  B.  durch  das  Forte  der  Blechinstrumente, 
durch  Pauken,  Becken  usw.  geradezu  schmerzhaft  berührt  werden. 
Ich  glaube,  daß  auch  musikalische  Menschen  diese  Geräusche  nur 
deshalb  vertragen,  weil  sie  etwas  bedeuten,  d.  h.  weil  man  sie 
immer  im  Zusammenhang  mit  einem  bestimmten  Inhalt,  einer 
inhaltlichen  Vorstellung  hön.  Der  unmusikalische  Mensch  faßt 
diese  Geräusche  nur  mit  dem  Trommelfell  auf,  für  den  musika- 
lischen bedeuten  sie  gleichzeitig  etwas,  z.  B.  Mut,  Tapferkeit,  Sieg, 
llcrrschcrmacht,  göttliche  Majestät  usw.  Kr  findet  diese  Geräusche 
deshalb  schön«  weil  sie  ihm  als  adäquater  Ausdruck  dieses  Inhalts 
erscheinen.  Das  heißt  mit  anderen  Worten:  F>  nimmt  die  Trom- 
mclfelldrangsal  mit  in  Kauf,  weil  er  dafür  den  Illusionsreiz  als  das 
Höhere  eintauscht.  Dieser  muß  also  stärker  sein  als  jene. 
Oder:  Aus  der  Konkurrenz  zwischen  der  sinnlichen  und  illusio- 
nistischen Schönheit  geht  die  letztere  als  Siegerin  hen'or. 

Wenn  der  Reiz  der  Konsonanz  so  wichtig  für  die  musikalische 
Wirkung  wäre,  wie  man  gewöhnlich  annimmt,  bliebe  vollkommen 
unerkiän,  wie  sich  die  Musik  überhaupt  der  Dissonanz  bedienen 
könnte.  Sie  tut  das  aber  bekanntlich  sehr  oft,  und  zwar  immer 
da,  wo  sie  einen  dissonierenden  Inhalt,  ünbefriedigtheit ,  innere 
Zerrissenheit <,  \'er/weiflung  usw.  ausdrücken  will:  F^in  sicherer 
Beweis,  daß  die  hr)here  ästhetische  Schönheit  nicht  in  dem  sinn- 
lichen Reiz  als  solchem,  sondern  in  seiner  Angemessenheit  für 
den  jeweiligen  Inhalt  besteht.    Die  harmonischen  Formen  sind  am 
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Platze,  wenn  sie  zum  Ausdruck  der  Zufriedenheit,  des  inneren 
Glücks  usw.  dienen  sollen.  Sie  haben  den  Vorteil,  gleichzeitig 
illusionistisch  und  sinnlich  schön  zu  sein.  Bei  ihnen  kommt  zum 
illusionistischen  Reiz  noch  der  sinnliche  als  ein  Plus  hinzu.  Allein 
die  ausdrucksvolle  Dissonanz  beweist  die  Überlegenheit  des  ersteren, 
da  hier  die  Schönheit  auch  ohne  den  sinnlichen  Reiz  zustande 
kommt.  Freilich  wird  der  Illusionsreiz  neuer  Formen  nicht  immer 
gleich  gewürdigt.  Revolutionäre  Tondichter,  die  nach  einem  be- 
sonders starken  und  charakteristischen  Gefühlsausdruck  streben, 
werden  in  der  Regel  zuerst  wegen  der  Rücksichtslosigkeit,  mit  der 
sie  sich  über  die  als  „schön"  empfundene  Form  hinwegsetzen,  ab- 
gelehnt. Hat  man  ihre  illusionistische  Intention  aber  erst  einmal 
verstanden,  so  folgt  der  sinnliche  Reiz  leicht  auf  dem  Wege  der 
Gewohnheit  nach. 

Unter  Rhythmus  verstehen  wir  die  in  gleichen  Zeit- 
abständen sich  wiederholende  Betonung  bei  Be- 
wegungen, Tönen  und  Worten.  Wir  fassen  den  Begriff 
also  in  seinem  engeren  Sinne,  indem  wir  dabei  nur  an  Tanz,  Musik 
und  Poesie,  nicht  an  bildende  Kunst  denken.  Man  wird  sich  er- 
innern, daß  der  Rhythmus  durch  seine  Beziehung  zur  Bewegung 
seine  Bedeutung  als  Gefühlsausdruck  gewinnt  (S.  113.  195).  Jetzt 
haben  wir  zu  fragen,  ob  er  denn  neben  dieser  illusionistischen 
Schönheit  auch  eine  rein  sinnliche  hat.  Das  wird  sich  nicht 
leugnen  lassen.  Der  Rhythmus  ist  sinnlich  angenehm,  insoweit 
die  Bewegung,  die  ihm  entspricht,  körperlich  angenehm  ist.  Es 
gibt  angenehme  und  unangenehme,  leichte  und  schwierige  Be- 
wegungen. Dementsprechend  gibt  es  auch  sinnlich  angenehme 
und  unangenehme  Rhythmen.  Die  Rhythmen  des  Marsches  und 
Tanzes  sind  angenehm,  denn  wir  verbinden  mit  ihnen  die  Vor- 
stellung einer  leichten,  genußreichen  Bewegung.  Dennoch  ist  die 
Musik  nicht  bei  ihnen  stehen  geblieben.  Die  moderne  Musik  ver- 
wendet auch  schwere,  schleppende,  mühselig  sich  dahin  windende 
Rhythmen,  wenn  sie  nämlich  einen  Inhalt  ausdrücken  will,  der 
diesen  Charakter  hat.  Dagegen  verwendet  sie  leichte,  tänzelnde 
Rhythmen,  wo  der  Inhalt  ein  leichter,  freudiger,  sinnlicher  ist. 
Im  letzteren  Falle  kommt  zu  der  Angemessenheit  der  Form  noch 
ihre  sinnliche  Annehmlichkeit  hinzu. 

Ohne  Zweifel  liegt  der  Ursprung  des  Rhythmus  in  seiner 
sinnlichen  Annehmlichkeit  bezw.  körperlichen  Bequemlichkeit.  Denn 
er  ist  aus  der  Körperbewegung  hervorgegangen. 
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Der  menschliche  Körper  ist  sjTOinetrisch  gebaut.  Beide  Arme 
und  beide  Beine  sind  einander  gleich.  Daraus  ergibt  sich,  daß 
jede  auf  längere  Zeit  fortgesetzte  Bewegung,  an  der  beide  Hälften 
unseres  Körpers  gleich  beteiligt  sind,  aus  Teilbewegungen  von 
gleicher  Dauer  bestehen  muß.  Beim  Gehen  brauchen  wir  die 
gleiche  Zeit,  um  den  rechten  wie  um  den  linken  Fuß  vorzusetzen. 
Unser  rechter  Arm  braucht  dieselbe  Zeit  zum  Vor-  und  Zurück- 
pendeln wie  der  linke.  So  wird  unsere  Gehbewegung,  wenn  wir 
nicht  absichtlich  das  Gegenteil  herbeizuführen  suchen,  von  selbst 
rhythmisch.  Da  femer  unsere  Beine  länger  sind  als  unsere  Arme 
und  außerdem  die  Last  des  Körpers  auf  ihnen  ruht,  ist  ihre 
Bewegung  stärker  betont  als  die  der  letzteren.  So  entsteht  also 
schon  beim  gewöhnlichen  Gehen  ein  Rhythmus  mit  abwechselnd 
betonter  und  unbetonter  Bewegung:  —  (linkes  Bein)  ^  (linker  Arm) 
'  (rechtes  Bein)  ^  (rechter  Arm).  Auch  beim  Reiten  ist  die  Be- 
wegung eine  rh\lhmische. 

Dazu  kommt,  daß  alle  Bewegungen  bei  längerer  Ausführung 
einen  automatischen  Charakter  annehmen,  weil  der  Mensch  ein 
Interesse  daran  hat,  seine  Glieder  möglichst  gleichmäßig  zu  bewegen, 
d.  h.  möglichst  wenig  zu  ermüden.  Alle  Arbeitsbewegungen,  das 
Stampfen,  Stoßen,  Ziehen,  das  Einrammen,  Sägen,  Holzhacken, 
Schmieden,  das  Säen,  Mähen,  Dreschen,  Mahlen  usw.  bestehen 
aus  einem  Hin  und  Her,  Vor  und  Zurück,  Auf  und  Nieder,  Rings- 
herum usw.,  wobei  fast  immer  die  eine  Bewegung,  die  die  eigent- 
liche Arbeit  leistet,  stärker  betont  wird  als  die  andere,  die  mehr 
den  Charakter  der  Vorbereitung  oder  des  Ausholens  hat. 

Die  rhythmische  Bewegung  ist  unter  allen  Bewegungen,  die 
dasselbe  leisten,  für  den  Menschen  deshalb  die  angenehmste,  weil 
sie  verhältnismäßig  am  wenigsten  Muskel-  und  Ncr\'enkraft  er- 
fordert und  den  Körper  am  gleichmäßigsten,  d.  h.  am  wenigsten 
anstrengt. 

Die  Annehmlichkeit  des  Rh\ihmus  wird  noch  gesteigert  durch 
die  gesellschaftliche  Ausführung  vieler  Bewegungen.  Gewisse 
Arbeitsbewegungen  wie  das  Marschieren,  Mähen,  Dreschen,  Ein- 
rammen usw.  finden  immer  in  Gesellschaft  statt.  Dabei  müssen 
die  Bewegungen,  um  ihren  Zweck  zu  erfüllen,  entweder  gleich- 
zeitig oder  in  regelmäßigem  Wechsel  ausgefühn  werden.  Man 
kann  nicht  im  Gliede  marschieren,  ohne  daß  alle  denselben  Fuß 
gleichzeitig  vorsetzen.  Man  kann  nicht  in  Gesellschaft  dreschen, 
ohne  daß  alle  die  Dreschflegel  in  bestimmtem  Tempo  heben  und 
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senken.  Würde  auch  nur  eine  Bewegung  länger  dauern  als  die 
anderen,  so  wäre  die  Gesamttätigkeit  unmöglich,  der  Zweck  der 
Arbeit  vereitelt.  Die  Annehmlichkeit  gesellschaftlicher  Bewegungen 
hat  dazu  geführt,  auch  solche  Arbeitsbewegungen  rhythmisch  aus- 
zuführen, bei  denen  das  nicht  unbedingt  notwendig  wäre.  Offenbar 
ist  der  Zweck  dabei  Steigerung  der  Arbeitslust  Zuweilen  tritt 
noch  als  Stimulans  die  Musik  hinzu. 

Die  lusterregendste  gesellschaftliche  Bewegung  ist  der  Tanz. 
Er  ist  von  allen  Künsten  diejenige,  die  im  Leben  des  Primitiven 
die  größte  Rolle  spielt.  „Im  Anfang  war  der  Tanz",  so  muß  jede 
Kunstgeschichte  beginnen.  Es  gibt  kaum  ein  primitives  Volk,  das 
nicht  leidenschaftlich  tanzte.  Dabei  wird  der  Rh}thmus  immer  mit 
größter  Strenge  festgehalten.  Der  Unterschied  des  Tanzes  von 
den  Arbeitsbewegungen  ist  der,  daß  er  keinen  Zweck  hat.  Er  ist 
eine  spielende  Bewegung.  Als  solcher  kommt  ihm  ein  überwiegen- 
der Lustwert  und  eine  besondere  Bedeutung  für  die  Entwicklung 
des  Rhythmus  zu. 

Worauf  die  Annehmlichkeit  des  Tanzes  beruht,  weiß  jeder 
aus  seiner  Jugend.  Erstens  auf  dem  Gefühl  der  Freiheit,  das  jede 
spielende  Bewegung  des  Körpers  auslöst,  zweitens  auf  dem  gesell- 
schaftlichen und  sexuellen  Nebensinn,  der  fast  immer  mit  ihm 
verbunden  ist.  An  sich  könnte  ja  die  Bewegung  auch  unregel- 
mäßig ausgeführt  werden,  wie  denn  z.  B.  Kinder  in  frischer  Luft 
auch  unrhythmische  Bewegungen  in  hohem  Grade  genießen.  Die 
längere  Dauer  und  die  gesellschaftliche  Ausübung  des  Tanzes  führen 
aber  von  selbst  zum  Rhythmus.  So  erhält  dieser,  der  dem  Körper 
schon  an  sich  angenehm  ist,  eben  durch  die  Umstände  seiner  Aus- 
übung noch  einen  besonderen  Lustwert. 

Soweit  hat  der  Rhythmus  noch  keinen  illusionistischen  Cha- 
rakter.  Er  ist,  wie  die  ältere  Ästhetik  sagen  würde,  noch  nicht 
schön,  sondern  nur  angenehm.  Wir  wollen  diesen  natürlichen 
und,  wie  man  wohl  sagen  darf,  ursprünglichen  Reiz  des  Rhythmus 
als  den  sinnlichen  bezeichnen. 

Wie  kommt  nun  zu  ihm  der  illusionistische  Reiz  hinzu?  Zu- 
nächst, wie  schon  S.  113  ausgeführt,  durch  den  Gefühlsausdruck 
der  natürlichen  Bewegungen.  Wenn  im  Leben  eine  langsame  und 
schleppende  Bewegung  die  Folge  von  Kummer  oder  Müdigkeit 
oder  Verzagtheit  ist,  so  wird  auch  ein  langsamer  und  schleppender 
Rhythmus  beim  Tanze  den  Eindruck  des  Traurigen,  Müden  und 
Verzagten  machen.   Wenn  eine  rasche  und  kräftige  Bewegung  die 
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Folge  von  Kraft,  Mut  und  Frische  ist,  so  wird  auch  ein  rascher 
und  kräftiger  Rhythmus  den  Eindruck  von  Kraft,  Mut  und  Frische 
hervorbringen  usw. 

VAn  anderer  Weg,  um  zu  einem  Gefühlswert  des  Rhythmus 
zu  kommen,  ist  die  mimische  Bedeutung  vieler  Tänze.  Dazu 
gehören  z.  B.  die  bei  den  Primitiven  so  sehr  verbreiteten  Tier-, 
besonders  Vogeltänze,  ferner  die  Tänze,  die  eine  Jagd,  einen  Über- 
fall, eine  Schlacht  darstellen,  von  modernen  Tänzen  z.  B.  alle 
Kontretänze,  in  die  das  Verhältnis  der  Geschlechter  zueinander, 
Liebe,  Eifersucht,  Versöhnung  usw.  als  inhaltliche  Vorstellung 
hineinspielt  Ein  Tanz,  der  etwas  darstellt,  erhält  seinen  Gefühls- 
Charakter  durch  das,  was  er  darstellt,  d.  h.  durch  seine  Ähnlich- 
keit mit  der  nachgeahmten  Bewegung.  Hier  ist  also  der  Reiz  des 
Rhvthmus  nicht  mehr  sinnlicher,  sondern  illusionistischer  Art. 

Dazu  kommt,  daß  diese  mimischen  Tänze  von  Anfang  an  fast 
immer  zur  Verherrlichung  fesdicher  Gelegenheiten  im  Leben  des 
Stammes  dienten,  der  Jünglingsweihe,  der  Ernte,  des  Auszugs  in 
den  Kampf,  des  Sieges,  Friedens  usw.  Ganz  natürlich,  daß  der 
(icfühlscharakter  dieser  Ereignisse,  der  schon  auf  die  Wahl  des 
Rhnhmus  einen  gewissen  Einfluß  gehabt  hatte,  umgekehrt  auch  — 
assoziativ  —  den  eigentümlichen  Lustwert  des  Rhythmus  und 
seinen  Ausdruckswert  wesentlich  bestimmte.  Wahrscheinlich  findet 
diese  Entwicklung  bei  den  meisten  Völkern  schon  auf  der  primi- 
tiven Stufe  statt,  lis  dürfte  nur  wenige  Tänze  von  Primitiven 
geben,  in  die  nicht  irgendwie  imitative  oder  illusionäre  Vorstel- 
lungen hineinspiclten. 

Der  Tanz  war  von  jeher  mit  Musik  verbunden.  Beide 
Künste  bilden  ursprünglich  eine  Einheit.  Bei  Natur\'ölkem  macht 
gewöhnlich  ein  Teil  des  Stammes  Musik,  während  der  andere 
tanzt.  Oft  tanzen  die  Männer,  während  die  Weiber  den  Rhjihmus 
schlagen.  Auch  das  l'mgekehne  kommt  vor.  Es  scheint,  daß 
die  Tanzbegleitung  überhaupt  die  älteste  Form  der  Musik  ist. 

Daraus  erklärt  sich,  daß  auch  die  Musik  einen  rhythmischen 
(Charakter  erhalten  hat.  Natürlich  behielt  sie  diesen  auch,  als  sie 
sich  vom  Tanze  getrennt  hatte.  Auch  in  der  Handhabung  der  primi- 
tiven Instrumente  liegt  Anregung  genug  zur  Aufrechterhaltung  der 
rhythmischen  Form.  Das  Schlagen  oder  Streichen  eines  Instru- 
mentes mußte  schließlich  ebenso  wie  jede  Arbeitsbewegung  zum 
Rhythmus  führen.  Selbst  das  Atmen  beim  Gesang  legte  die 
rhythmische  Form  nahe.   Derselbe  Gefühlsgehalt,  den  der  Rhythmus 
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im  Tanze  gewonnen  hatte,  blieb  ihm  nattiriich  auch  in  der  Musik 
eigen,  ja  wurde  noch  verfeinert  und  vermannigfaltigt. 

Auch  in  der  Musik  ist  der  Rhythmus  nur  insoweit  sinnlich 
angenehm,  als  er  rhythmisch  angenehmen  und  bequemen  Be- 
wegungen entspricht.  Daß  das  nicht  immer  der  Fall  ist,  haben 
wir  gesehen.  Aber  auch  bei  den  angenehmen  Rhythmen  kann 
es  immer  zweifelhaft  sein,  wieviel  von  ihrem  Reiz  lediglich  auf 
die  angenehme  Form  und  wieviel  auf  deren  illusionäre  Bedeutung 
zurückzuführen  ist.  So  hat  man  z.  B.  die  Bewegungsvorstellung, 
die  bei  rhythmisch  bewegter  Musik  entsteht,  als  formalen  Reiz 
bezeichnen  wollen,  während  sie  doch  offenbar  ein  Illusionsreiz  ist 
(s.  S.  1 1 3).  Von  der  Bewegungsvorstellung  zur  Gefühlsvorstellung 
ist  nur  ein  kleiner  Schritt.  Sobald  die  Bewegung  nur  im  geringsten 
einen  gefühlsmäßigen  Charakter  hat,  entsteht  aus  der  Bewegungs- 
vorstellung unmittelbar  die  Gefühlsvorstellung.  Daß  man  eine  Form, 
die  zu  einer  solchen  anregt,  nicht  mehr  als  rein  formalen  Reiz 
bezeichnen  kann,  leuchtet  ein. 

Dabei  ist  noch  besonders  zu  betonen,  daß  der  Rhythmus 
in  der  reif  entwickelten  Musik  keineswegs  streng  festgehalten  wird. 
Oft  werden  gerade  die  höchsten  ästhetischen  Wirkungen  durch 
die  Tempi  rubati,  die  Ritardandi,  die  Hahe  usw.  hervorgebracht. 
Jedenfalls  opfert  auch  die  Musik  den  Reiz  des  angenehmen  Rhythmus 
jederzeit  einem  höheren  Illusionsreiz.  Schon  der  Rhythmus,  der 
streng  festgehalten  wird,  aber  einen  Gefühlscharakter  hat,  beweist, 
daß  die  Form  eben  nicht  immer  bloße  Form  ist,  sondern  zuweilen 
in  den  Dienst  der  Illusion  tritt. 

Die  ursprüngliche  Verbindung  der  Musik  mit  der  Poesie  er- 
klärt es,  daß  auch  in  dieser  Kunst  der  Rhythmus  seine  Rolle 
spielt.  Daß  aber  Rhythmus,  Metrum,  Reim  usw.  keine  unentbehr- 
lichen Reize  in  der  Dichtkunst  sind,  erkennt  man  schon  daraus, 
daß  sie  nicht  immer  angewendet  werden.  Realistische  Kunstrich- 
tungen haben  eine  gewisse  Tendenz,  die  gebundene  Rede  zugunsten 
der  Prosa  zurückzudrängen.  Das  Schauspiel  in  Prosa  hat  wenigstens 
bei  Stoffen  aus  dem  Leben  längst  die  alte  Jambentragödie  abgelöst. 
Schon  frühe  ist  der  Prosaroman  an  die  Stelle  des  epischen  Gedichtes 
getreten.  Daß  daneben  die  gebundene  Form  besonders  in  der  Lyrik 
fortbesteht,  ist  nur  ein  Beweis,  daß  auch  sie  ein  Reiz  ist,  den 
manche  nicht  gern  missen  wollen,  zumal  sie  zur  Konstituierung 
der  illusionsstörenden  Vorstellungsreihe  wesentlich  mitwirkt.  Auch 
können   diese  Formen   selbst  wieder  zur  Steigerung  der  Gefühls- 
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Vorstellung  benutzt  werden.  Aber  schon  die  Tatsache,  daß  es 
prosaische  Formen  der  Poesie  gibt,  beweist,  daß  dem  formalen 
Reiz  in  dieser  Kunst  nur  eine  untergeordnete  Bedeutung  zukommt. 

Daß  die  Farbe  schon  an  sich  einen  sinnlichen  Reiz  hat,  ist 
nicht  zu  bezweifeln.  Die  Frage  ist  nur,  in  wieweit  er  für  die  Kunst- 
wirkung ausschlaggebend  ist.  Die  meisten  Menschen,  besonders 
Künstler,  haben  einen  sehr  ausgeprägten  individuellen  Farben- 
geschmack. Natürlich  halten  sie  ihn  für  normativ.  Aber  schon 
daß  man  von  „Lieblingsfarben^^  spricht,  und  daß  diese  nicht  bei 
allen  Menschen  dieselben  sind,  ist  ein  Anerkenntnis  seiner  subjek- 
tiven Bedeutung. 

Noch  schwieriger  wird  die  Sache,  wo  es  sich  um  Farbcn- 
zusammenstellungen  handelt.  Gibt  es  gute  und  schlechte,  har- 
monische und  unharmonische  Zusammenstellungen?  Man  hat  dar- 
über durch  Experimente  Klarheit  zu  schaffen  gesucht.  Warum  ich 
von  diesen  schon  aus  theoretischen  Gründen  nichts  halte,  habe 
ich  oben  (S.  21)  gesagt.  Was  diesmal  bei  ihnen  praktisch  heraus- 
gekommen ist,  kann  meine  Zweifel  nur  bestätigen.  Erstens: 
Unter  zwei  P'arben  derselben  Qualität,  von  denen  die  eine  mehr, 
die  andere  weniger  gesättigt  ist,  wird  die  crstcrc  bevorzugt.  Man 
denke  sich  diesen  Satz  auf  dekorative  Entwürfe,  z.  B.  Teppiche  oder 
Keramiken  oder  Kleider  angewendet  und  ziehe  daraus  die  Kon- 
sequenzen. Nicht  die  zanen  und  gebrochenen  F'arben^  sondern  die 
grellen,  intensiven  würden  die  höchste  Schönheit  repräsentieren. 
Zweitens:  t'nter  gleich  gesättigten  Farben  wird  keine  allgemein 
vorgezogen,  der  Geschmack  ist  vielmehr  in  dieser  Beziehung  ganz 
individuell.  Das  wäre  also  ein  Beweis,  daß  es  in  bezug  auf  Einzel- 
farhcn  überhaupt  keine  Norm  gibt.  Höchstens  soll  das  Gelb  im 
allgemeinen  unbeliebter  sein  als  andere  Farben.  Für  die  Chinesen 
kann  das  jedenfalls  nicht  gelten.  Auch  sonst  wird  mancher  fragen : 
(übt  es  etwas  Schöneres  als  gelbe  Seide?  Drittens:  Von  Farben- 
paaren werden,  gleiche  Wohlgefälligkeit  der  Komponenten  voraus- 
gesetzt, diejenigen  bevorzugt,  bei  denen  die  Farben  möglichst  weit 
auseinander  liegen,  d.  h.  also  die  Komplementärfarben  und  die- 
jenigen, welche  ihnen  im  I'^arbenkreise  nahe  stehen.  Das  entspräche 
ungcliihr  dem  Geschmack  der  Kinder  oder  Primitiven  oder  Zigeuner, 
die  möglichst  grelle  Gegensätze  lieben.  Oder  auch  der  mittelalter- 
lichen (Glasmaler,  die  ihre  Harmonien  auf  den  Gegensätzen  blau, 
rot,  grün,  spater  auch  gelb  aufbauten.  Der  moderne  Kulturmensch 
liebt  im  allgemeinen  gebrochene,  fein  abgestimmte  Farben,  Inter>'alle, 
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die  sich  auf  dem  Farbenkreise  naheliegen,  weiche  Übergänge,  die 
eine  ruhige,  einheitliche  Wirkung  verbürgen.    Wer  hat  nun  recht? 

An  einem  solchen  Beispiel  zeigt  sich  die  ganze  Dürftigkeit  der 
experimentellen  Forschung.  Dabei  ist  noch  gar  nicht  einmal  be- 
tont, daß  ihre  Resultate  praktisch  schon  deshalb  unbrauchbar  sind, 
weil  es  sich  in  der  Kunst  meistens  nicht  um  zwei,  sondern  um 
mehrere  Farben  handelt  und  jede  von  ihnen  auf  alle  anderen  ein- 
wirkt. Ferner  weiß  man  ja,  welchen  Einfluß  die  Quantität,  d.  h. 
die  Größe  der  farbigen  Flächen  eines  Gegenstandes,  auf  die  Zu- 
sammenstimmung hat.  Auch  die  Trennung  der  Farben  durch 
schwarze  oder  weiße  Linien  oder  Streifen  ist  von  Wichtigkeit.  Alles 
das  ist  viel  zu  kompliziert,  um  beim  Experiment  berücksichtigt 
werden  zu  können. 

Bekanntlich  wechselt  der  Farbengeschmack  in  der  dekorativen 
Kunst  in  verhältnismäßig  kurzen  Zeiträumen.  Die  farbige  Tra- 
dition der  Renaissance  in  der  Innenausstattung,  bei  der  ein  tiefes 
Braun,  Blau  und  Gold  die  dominierenden  Elemente  waren,  machte 
im  18.  Jahrhundert  einer  besonderen  Vorliebe  für  Weiß  Platz. 
In  den  siebziger  und  achtziger  Jahren  des  19.  Jahrhunderts  war 
Schokoladenbraun  Trumpf.  Jetzt  ist  man  wieder  zum  Weiß  zurück- 
gekehrt. Früher  galten  Zusammenstellungen  wie  grün  und  blau 
als  absolut  schlecht.  Seit  mehreren  Jahren  kann  man  sie  in  der 
Damentoilette  fortwährend  beobachten. 

Vor  allen  Dingen  beweist  die  Geschichte  der  Malerei,  daß 
von  einer  Einheitlichkeit  des  Farbengefühls  selbst  im  Kreise  der 
europäischen  Nationen  nicht  die  Rede  sein  kann.  Dfe^enezianische 
Farbenharmonie  des  16.  Jahrhunderts  gründete  sich  auf  die  starken 
Gegensätze  von  Orange,  Ultramarinblau,  Lackrot,  Grün  usw.  Jede 
Farbe  wurde  in  einem  möglichst  starken  Sättigungsgrade  an- 
gewendet, die  Harmonie  durch  geschickte  Massenabwägung  der 
Farben,  durch  Lasuren  usw.  hervorgebracht.  Damit  vergleiche 
man  etwa  den  Farbengeschmack  Feuerbachs  oder  Whistlers  oder 
der  Schotten  oder  der  Dachauer:  Lauter  Töne,  die  innerhalb  der 
grauen ,  grauvioletten ,  blaugrünen  oder  graugrünen  Skala  liegen. 
Oder  man  vergleiche  mit  diesen  den  Farbengeschmack  Böcklins 
oder  Thomas.    Kann  man  sich  einen  größeren  Gegensatz  denken  ? 

In  der  Tat  sind  ja  die  physiologischen  und  historischen  Vor- 
aussetzungen, unter  denen  sich  ein  Farbengeschmack  entwickelt, 
so  unendlich  kompliziert,  daß  es  ganz  aussichtslos  ist,  bestimmte 
Gesetze  für  ihn  aufstellen  zu  wollen.     In  wieweit  der  Farbensinn 
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der  Tiere  mit  sexuellen  Verhältnissen,  der  Bedeutung  der  Lock- 
farben für  die  Zuchtwahl  u.  dgl.  zusammenhängt,  ist  immer  noch 
nicht  sicher  ermittelt.  Daß  sich  auch  beim  Menschen  der  Farben- 
sinn eng  mit  sexuellen  Verhältnissen  berührt,  ergibt  sich  nicht  nur 
daraus,  daß  das  werbende  der  beiden  Geschlechter,  nämlich  das 
weibliche,  die  bunten  Farben  liebt,  sondern  auch  daraus,  daß  mit 
der  sich  entwickelnden  Pubertät  —  auch  beim  männlichen  Ge- 
schlecht —  eine  gewisse  Farbenfreude  eintritt  Daraus  kann  man 
auch  mit  Wahrscheinlichkeit  schließen,  daß  gerade  der  Farbensinn 
sich  besonders  leicht  vererben  wird. 

Die  Tätowierung  primitiver  Völker  beweist,  daß  für  die  Wahl 
der  dabei  angewendeten  Farben  nicht  nur  die  Hautfarbe  des 
Menschen,  sondern  auch  das  zufällige  Vorkommen  gewisser  Farb- 
stoffe in  der  Erde  sehr  wichtig  ist.  Wer  will  entscheiden,  wie 
stark  die  dadurch  entstehende  Gewöhnung  an  bestimmte  Farben- 
Zusammenstellungen  auf  die  Entwicklung  des  Farbensinnes  ein- 
wirkt ? 

Wichtig  ist  femer  für  den  Farbensinn  der  farbige  Charakter 
der  Landschaft,  in  der  der  Mensch  lebt.  Es  scheint,  daß  wir 
eine  gewisse  Neigung  haben,  die  Schöpfungen  unserer  Hand  durch 
die  Farbe  in  einen  Gegensatz  zu  ihrer  landschaftlichen  Umgebung 
zu  setzen.  Das  deutsche  Auge  liebt  bei  Bauwerken,  die  sich  auf 
dem  grünen  Hintergrunde  von  Wiesen  und  Wäldern,  der  blauen 
Fläche  des  Himmels  absetzen,  Häuser  mit  weißem  Putz  und  roten 
Ziegeldächern.  Die  Lieblingsfarbe  der  Araber,  die  in  einer  braunen 
oder  gelblichen  Wüstenlandschaft  leben,  ist  Grün,  die  Farbe  der 
( )ase.  Andererseits  führt  man  wieder  die  Vorliebe  der  Orientalen 
und  der  Mittelmeenölker  für  bunte  Farben  in  Architektur  und 
Plastik  auf  die  bunten  Farben  der  sonnigen  südlichen  Landschaft 
zurück,  während  die  relative  Farblosigkeit  der  nordischen  Kunst 
mit  dem  trüben,  nebligen  Klima,  den  geringen  Farben kontrastcn 
der  nordischen  I^ndschaft  in  Zusammenhang  gebracht  wird.  Das 
würde  auf  das  Streben  weisen,  die  Architektur  farbig  mit  der 
Landschaft  zusammenzustimmen.  Alle  diese  Fragen  sind  noch 
nicht  systematisch  untersucht. 

Besonders  wichtig  wäre  es  dabei  zu  konstatieren,  in  wieweit 
der  l'arbcnj»eschmack  durch  die  in  der  Natur  vorkommenden 
Farbenzusammenstellungen  bestimmt  wird.  Man  hat  oft  die  Frage 
aufgeworfen,  ob  die  Natur  überhaupt  häßliche  Farbenzusammen- 
stellungen kenne.    Allein  es  ist  selbstverständlich,  daß  der  Mensch, 
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der  gewisse  Farbenzusammenstellungen  in  der  ihn  umgebender 
Natur  häufig  sieht  und  vielleicht  noch  angenehme  Assoziationei 
mit  ihnen  verbindet,  sie  eben  infolge  dieser  Gewohnheit  schöi 
finden  wird.  Die  Fragestellung  ist  also  falsch.  Nicht  darum  handelt 
es  sich,  die  Natur  nach  einem  Geschmacksmaßstab  zu  beurteilen 
der  nur  ganz  subjektiv  sein  kann,  sondern  die  Entstehung  dieses 
subjektiven  Geschmackes  aus  der  Natur  zu  erklären.  Auch  darübei 
fehlt  es  bisher  ganz  an  Vorarbeiten.  Ich  glaube,  es  ließe  sich 
leicht  nachweisen,  daß  die  Farben  der  Blumen  und  Schmetter- 
linge, des  Gefieders  der  Vögel  usw.  einen  größeren  Einfluß  auf 
den  Farbensinn  der  Menschen  haben,  als  man  gewöhnlich  an- 
nimmt. Nicht  ohne  Grund  ist  deshalb  der  Vorschlag  gemacht 
worden,  den  Farbensinn  der  Jugend  an  solchen  Naturvorbildem 
zu  schulen. 

Man  sieht  nach  alledem  wohl,  wie  aussichtslos  es  ist,  all- 
gemeingültige Gesetze  für  Farbenwahl  und  Farbcnzusammenstellung 
zu  formulieren.  Ebenso  wie  jeder  Mensch  sein  persönliches 
Schönheitsideal  hat,  ist  auch  das  Ideal  der  Farbenschönheit  ein 
subjektives.  Dieses  Ideal  ist  natürlich  bei  Künstlern,  insbesondere 
Malern,  von  geradezu  zwingender  Gewalt.  Ich  habe  Urteile 
von  Malern  über  Landschaftsbilder  bedeutender  anderer  Land- 
schaftsmaler gehört,  die  darauf  hinausliefen,  daß  deren  Farben- 
zusammenstellung ganz  schlecht  sei.  Wenn  ich  erwiderte,  die 
Zusammenstellung  komme  in  der  Natur  tatsächlich  vor,  so  hieß 
es:  „Das  mag  wohl  sein,  aber  so  etwas  malt  man  nicht.  ELs  ist 
schlimm  genug,  daß  die  Natur  so  unvorsichtig  ist,  derartiges  zu 
machen,  der  Maler  sollte  es  jedenfalls  nicht  tun."  Jeder  Maler 
hat  eben  die  naive  Überzeugung,  daß  sein  Farbensinn  der  „rich- 
tige" sei. 

Es  ist  kein  Zweifel,  daß  starke  künstlerische  Persönlich- 
keiten, die  sich  durch  die  Illusionskraft  ihrer  Werke  durchsetzen, 
damit  auch  den  Farbensinn  ihrer  Zeitgenossen  in  eine  bestimmte 
Bahn  lenken  können,  derart,  daß  die  meisten  Menschen  die 
Farbenzusammenstellungen,  die  sie  anwenden,  schlechthin  schön 
finden.  Da  kann  denn  leicht  die  Meinung  entstehen,  daß  es  sich 
hier  um  eine  Norm  handele,  wahrend  doch  schon  die  Entwicklung 
weniger  Jahrzehnte  das  Schwankende  solcher  „Normen"  beweist. 
Es  ist  vollkommen  sicher,  daß  jedes  neu  auftauchende  Farbengenie 
alle  Regeln  der  Farbenlehre  wie  Spreu  vor  dem  Winde  hinweg- 
fegen wird. 
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Diesem  schwankenden  und  unfafibaren  sinnlichen  Reize  der 
Farbe  steht  der  illusionistische  als  ein  solcher  gegenüber,  der 
sich  viel  genauer  normieren  läßt  In  der  Malerei  tritt  die  Farbe 
zunächst  in  den  Dienst  der  Stoffillusion.  Der  Maler  stellt  die 
Gegenstände  der  Natur  nicht  deshalb  in  bestimmten  Farben  dar, 
weil  diese  Farben  an  sich  schön  wären,  sondern  weil  sie  die 
Farben  der  Natur  sind.  Angenommen  selbst  die  gelben  Farben 
wären  den  meisten  Menschen  zuwider,  was  ich  nicht  einmal  für 
ausgemacht  halte,  so  würde  eine  Zitrone  doch  immer  gelb  dar- 
gestellt werden  müssen,  weil  sie  in  der  Natur  gelb  ist.  Es  ist 
zwar  sehr  wahrscheinlich,  daß  der  Maler  ihre  Farbe,  entsprechend 
seinem  persönlichen  Farbengeschmack,  unwillkürlich  ein  wenig  im 
Sinne  desselben  abwandeln  würde.  Aber  sie  muß  darum  doch  gelb 
bleiben,  wenn  Illusion  entstehen  soll.  Das  heißt  das  Verhältnis 
der  Bildfarbe  zur  Naturfarbe  muß  —  innerhalb  gewisser  Grenzen  — 
das  der  Übereinstimmung  sein.  Das  Grau  einer  Auster  ist  nach 
allgemeiner  Annahme  keine  schöne  Farbe.  Aber  die  Auster  ist 
einmal  grau,  deshalb  muß  sie  auch  so  gemalt  werden.  Wenn 
zu  dieser  Auster,  wie  auf  gewissen  holländischen  Stilleben,  noch 
ein  graugelber  Käse,  ein  graubraunes  Brot,  ein  graugrüner  Römer 
mit  Wein  hinzukommen,  so  sind  alles  das  an  sich  keine  schönen 
Farben.  Sie  werden  aber  im  Bilde  dadurch  schön,  daß  sie  etwas 
bedeuten.  Der  Maler  bringt  sie  auch  nur  deshalb  an,  weil  sie 
erv\'as  bedeuten,  das  heißt  weil  sie  die  Farben  der  Natur  sind. 
Mit  anderen  Worten:  Die  Farben  haben  keine  selbständige  Be- 
deutung, sondern  stehen  im  Dienste  der  Illusion. 

Kbenso  ist  es  mit  den  Farbenzusammenstellungen.  Blau  und 
Grün  galten,  wie  gesagt,  früher  als  unverträglich.  Dennoch  kommen 
beide  Farben  nebeneinander  in  der  Natur  unendlich  oft  vor,  z.  B. 
wo  grüne  Bäume  sich  vom  blauen  Himmel  absetzen.  Kein  Maler 
wird  sich  deshalb  heutzutage  scheuen,  sie  auf  einem  Bilde  un- 
mittelbar nebeneinander  anzubringen.  Früher  allerdings  vermieden 
die  Landschaftsmaler  diese  Zusammenstellung  und  wandelten  in- 
folgedessen das  Grün  etwas  ins  Braune  oder  Gelbe  ab,  weil  diese 
nach  ihrer  Meinung  besser  zum  Blau  standen.  Der  Herbst  galt  für 
„schöner**  als  der  Sommer  oder  der  Frühling.  Davon  ist  man  jetzt 
längst  zurückgekommen.  Man  malt  die  Farben  jetzt  ganz  ruhig  so, 
wie  man  sie  sieht,  und  vergißt  dabei  sogar  manchmal,  daß  das  Sehen 
eben  doch  auch  subjektiv  ist,  und  daß  jeder  die  Naturfarben,  die  er 
sieht,  unwillkürlich  nach  seinem  persönlichen  Farbengefühl  ummodelt. 
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Nun  sagt  man  allerdings:  Das  ist  es  nicht,  was  das  Kunst- 
werk zum  Kunstwerk  macht.  Diese  äußerliche  Übereinstimmung 
der  Farben  mit  denen  der  Natur  ist  überhaupt  noch  nichts  Künst- 
lerisches. Die  Kunst  fängt  erst  da  an,  wo  die  Gegenstitnde  ihren 
Farben  entsprechend  geschmackvoll  gruppiert,  die  Farben  har- 
monisch zusammengestimmt  werden.  Darauf  habe  ich  zu  erwidern: 
Daß  der  Maler  sie  so  gruppiert,  wie  es  seinem  Geschmack  ent- 
spricht, ist  selbstverständlich.  Nur  ist  es  ein  Irrtum  zu  glauben, 
das  sei  für  andere  verbindlich.  Denn  die  Kunstgeschichte  lehrt 
ja  eben,  daß  andere  Maler  die  Farben  ganz  anders  auswählen  und 
gruppieren. 

Die  überwiegende  Macht  des  Illusionsreizes  ergibt  sich  femer 
aus  allen  den  Fällen,  wo  eine  Konkurrenz  zwischen  ihm  und  dem 
sinnlichen  Reize  stattfindet.  Man  kann  sich  z.  B.  theoretisch  sehr 
wohl  den  Fall  denken,  daß  an  einer  Stelle  im  Bilde,  wo  ein  nackter 
Mensch  steht,  nach  dem  persönlichen  Farbenbedürfnis  des  Malers 
ein  grüner  Gegenstand  stehen  müßte.  Sicher  wird  es  ihm  darum 
nicht  einfallen,  den  Menschen  grün  zu  malen.  Der  sinnliche  Reiz 
muß  in  diesem  Falle  unbedingt  gegen  den  Illusionsreiz  zurück- 
treten. Daß  die  Dinge  im  Bilde  dieselben  Farben  haben,  wie  in 
der  Natur,  ist  die  selbstverständliche  Vorbedingung  jeder  künst- 
lerischen Wirkung.  Erst  in  zweiter  Linie  kommt  der  persönliche 
Farbengeschmack  in  Betracht,  der  wenigstens  teilweise  die  Aus- 
wahl und  Zusammenstellung  bestimmt.  Aber  nur  die  erste  Forde- 
rung  ist  normativ,  die  zweite  nicht. 

Wenn  der  Maler  im  Interesse  der  einheitlichen  Wirkung  die 
Farben  der  Natur  abwandelt,  z.  B.  in  größeren  Massen  zusammen- 
hält, so  gehört  das  zu  den  selbstverständlichen  Umgestaltungen  der 
Natur  bei  ihrer  IJbersetzung  in  die  Malerei.  Dadurch  wird  die 
Illusionstheorie  nicht  widerlegt,  sondern  nur  bestätigt.  Denn  gerade 
diese  Umgestaltung  ist  es  ja,  die  die  beiden  Vorstellungsreihen 
auseinander  hält.  Übrigens  muß  auch  sie  sich  immer  innerhalb 
der  Grenze  des  Möglichen  und  Wahrscheinlichen  bewegen. 

Eine  weitere  Illusion,  in  deren  Dienst  die  F'arbe  tritt,  ist  die 
Raumillusion.  Es  ist  ein  großer  Irrtum  zu  glauben,  die  Wahl  der 
Farben  eines  Bildes  im  \'erhältnis  zueinander  geschähe  lediglich 
auf  Grund  einer  subjektiven  Vorliebe  für  bestimmte  Farben- 
zusammenstellungen. In  den  meisten  Fällen  geschieht  sie  vielmehr 
auf  Grund  des  Bedürfnisses,  sich  die  dargestellten  Gegenstände 
im  Räume  hintereinander  vorstellen  zu  können.     Dann  soll   eben 
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die  Farbe  gar  nicht  in  erster  Linie  als  sinnlicher  Reiz,  sondern 
als  Distanzträger  wirken.  Unter  zehn  Fällen,  wo  von  „Farben- 
harmonie",  „Abtönung  der  Farben"  usw.  die  Rede  ist,  meint  man 
bei  mindestens  neunen  dasjenige  Verhältnis  der  Farben,  das  die 
gewollte  Raumvorstellung  am  besten  erzeugt,  d.  h.  die  Entfernung 
der  Gegenstände  voneinander  und  vom  Beschauer  am  besten 
charakterisiert. 

Dazu  kommt  endlich  die  Gefühlsillusion,  in  deren  Dienst  die 
Farbe  treten  kann.  Es  ist  Tatsache,  daß  die  meisten  Farben  schon 
an  sich  einen  Gefühlswen  haben.  Rot  wirkt  aufregend,  blau  be- 
ruhigend, grau  kalt  und  nüchtern,  Gold  prächtig  und  fürstlich. 
Dieser  Gefühlston  ist  gewiß  zum  Teil  entwicklungsgeschichtlich 
entstanden,  zum  Teil  durch  die  Verbindung  des  Tätowierens  und 
des  bunten  Körperschmucks  mit  gewissen  Ereignissen  des  Lebens 
erzeugt  worden.  Vor  allem  aber  sind  es  allerlei  Assoziationen, 
die  dazu  mitgewirkt  haben:  Die  schwarze  Farbe  erinnert  an  die 
Nacht,  also  an  Tod,  V^erbrechen,  Trauer  usw.,  die  gelbe  und 
rote  an  die  Sonne  oder  das  Feuer,  d.  h.  also  an  Hitze,  Glut,  Liebe, 
Leidenschaft  usw.  Vjs  ist  klar,  daß  schon  dadurch  die  P^arben  der 
warmen  und  der  kalten  Hälfte  des  Farbenkreises  (warm:  gelb  und 
rot,  kalt:  blau,  blaugrün,  violett  usw.)  einen  gewissen  gegensätz- 
lichen Gefühlswen  erhalten.  Ein  feinfühliger  Maler  wird  danach 
die  Qualität  der  Farben  dem  Inhalt  seines  Bildes  anzupassen  suchen. 
Er  wird  z.  B.  zu  einem  Begräbnis  andere  Farben  wählen  als  zu 
einer  Taufe  oder  Hochzeit,  zu  einer  Personifikation  der  Nacht 
andere  als  zu  einer  Allegorie  des  Krieges.  Hier  liegen  unendliche 
M(")glichkeiten,  die  noch  lange  nicht  ausgeschöpft  sind. 

Das  bahnt  uns  den  Weg  zum  Illusionsreiz  der  Farben  in  der 
dekorativen  Kunst.  Hier  könnte  es  fast  scheinen,  als  ob  die  Farben 
zuweilen  gar  nichts  bedeuteten,  das  Schöne  vielmehr  ein  einfaches 
Spiel  mit  bunten  Farben,  ähnlich  dem  Kaleidoskop,  wäre.  Soweit 
das  zutritVu  wird  man  eben  auch  den  Wert  einer  solchen  Schöpfung 
nicht  viel  höher  als  den  eines  Kaleidoskops  anschlagen  dürfen. 
In  sehr  vielen  I'ällen  aber  ist  die  Farbe  mit  großer  Feinheit  dem 
(Charakter  des  Gegenstandes,  des  Raumes  usw.  angepaßt.  Es  gibt 
dekorative  Aufgaben,  die  eine  gewisse  vornehme  Ruhe  der  Wirkung 
verlangen.  Bei  ihnen  wird  sich  die  Farbenwahl  in  der  kälteren 
Hallte  des  Farbenkreises  und  in  engeren  Inter\allen  bewegen.  V^ 
gibt  andere,  bei  denen  eine  kräftige,  vielleicht  auch  unruhige 
Wirkung  am  Platze  ist.    Da  wird  man  wärmere  Töne  und  größere 
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Gegensätze  vorziehen.  Einen  Sarg  wird  man  anders  dekorieren 
als  eine  Wiege,  ein  Grabmausoleum  anders  als  ein  Vergnügungs- 
etablissement. Wenn  man  sich  danach  die  Fülle  und  Komplizicn- 
heit  der  dekorativen  Aufgaben  vergegenwärtigt,  bekommt  man  eine 
ungefähre  Vorstellung  davon,  wie  aussichtslos  es  ist,  alle  Fälle  in 
ein  System,  eine  „Farbenlehre**  bringen  zu  wollen. 

Auch  die  Linienschönheit  hat  eine  sinnliche  und  eine 
illusionistische  Seite.  Für  jene  scheint  die  Leichtigkeit  der  Apper- 
zeption das  Ausschlaggebende  zu  sein.  Linien,  an  denen  unser 
Auge  leicht  und  mühelos  entlang  gleitet,  nennen  wir  schön,  un- 
regelmäßige, eckige  und  unterbrochene  häßlich.  Von  mathematischer 
Seite  ist  die  Stetigkeit  der  Linie  als  diejenige  Eigenschaft  bezeichnet 
worden,  die  deren  sinnliche  Schönheit  verbürgt.^)  Man  unter- 
scheidet drei  Grade  der  Stetigkeit.  Stetig  von  der  ersten  Ordnung 
ist  eine  Linie,  die  keine  Unterbrechung  hat  (Beispiel :  eine  Gerade). 
Stetig  von  der  zweiten  Ordnung  eine  solche,  die  ohne  Eckt  ist 
(Beispiel:  ein  Krummstab).  Stetig  von  der  dritten  Ordnung  eine, 
die  aus  lauter  allmählich  ineinander  übergehenden  Krümmungen 
besteht  (Beispiel:  ein  Kreis  oder  eine  Ellipse).  Von  den  letzteren 
sollen  wieder  diejenigen,  die  aus  verschiedenen  Halbkreisen  zu- 
samipengesetzt  sind  (Oval),  weniger  schön  sein  als  diejenigen,  bei 
denen  kein  Stück  der  Kurve  genau  aus  einem  Halbkreise  kon- 
struiert ist  (Ellipse)  oder  wo  alle  Stücke  denselben  Radius  haben 
(Kreis).  Hogarth  hat  bekanntlich  die  Schlangenlinie,  genauer  ge- 
sagt die  Korkzieherlinie  als  Schönheitslinie  proklamiert.  Die  ganze 
formalistische  Ästhetik  geht  von  der  Ansicht  aus,  die  Schönheit 
eines  Kunstwerks  bestehe  zum  Teil  in  dem  Vorhandensein  solcher 
sinnlich  schönen  Linien.  Danach  wäre  also  Schönheit  identisch 
mit  sinnlicher  Annehmlichkeit,  körperlicher  Bequemlichkeit. 

Diese  Theorie  widerspricht  allen  Tatsachen.  Jedes  Bauwerk 
ist  ein  lauter  Protest  dagegen,  insofern  es  ganz  aus  geradlinig  ein- 
geschlossenen Flächen,  Vierecken,  Dreiecken  usw.  besteht.  Auch 
im  Ornament  gibt  es  zahlreiche  Formen,  z.  B.  Mäander,  Zickzack, 
Zahnschnitt  usw.,  die  alles  andere  eher  als  stetige  Linien  sind. 
Allerdings  haben  wir  daneben  in  den  dekorativen  Künsten  auch 
die  gebogenen  Linien.  Aber  der  Zufall  will  es  —  wenn  es  Zufall 
ist  — ,   daß  gerade   sie   auch   als   organische  Analogien   aufgefaßt 


^)  Wiener,  Verhandl.   des  Naturwissenschaft!.  Vereins  X,    1888,  S.  184. 
Vorträge,  gehalten  im  Naturwissenschaft!.  Verein  zu  Karlsruhe  1890,  S.  28  ff. 
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werden  können,  oder,  wie  z.  B.  die  Ranke,  das  Kelchkapitell  usw. 
aufgefaßt  werden  müssen. 

In  der  Landschaftsmalerei  könnte  man  zwar  die  weichen 
Wellenlinien  der  Hügel  und  die  gerundeten  Umrisse  der  Bflume 
allenfalls  mit  diesem  Prinzip  vereinigen.  Nicht  aber  die  zackigen 
Felsen,  die  zerrissenen  Wolken,  den  zickzackförmigen  Blitz.  Früher 
konnte  man  oft  die  Behauptung  lesen,  eine  Hauptschönheit  der 
griechischen  Plastik  bestehe  in  der  S -Linie,  d.  h.  in  der  leichten 
Ausbiegung  des  ruhig  stehenden  Körpers  an  der  Hüfte  (s.  oben 
S.  374).  Diese  war  es  auch,  die  Hogarth  zu  seiner  Schönheits- 
linie führte.  Es  gibt  noch  jetzt  Ästhetiker,  die  sich  einbilden, 
der  Genuß  an  solchen  Statuen  bestehe  darin,  daß  das  Auge  mit 
Wonne  an  diesem  leicht  gebogenen  Umriß  des  Körpers  entlang- 
gleite. Aber  die  Schönheit  dieser  Form  besteht  vielmehr  darin,  daß 
sie  die  natürliche  Umrißlinie  des  ruhig  stehenden  Körpers  ist.  Sie 
kommt  deshalb  auch  nur  da  vor,  wo  ein  ruhig  stehender 
Körper  dargestellt  werden  soll.  Das  heißt  mit  anderen  Worten, 
sie  ist  für  eine  bestimmte  Natur  die  charakteristische  Linie, 
w^ihrend  für  andere  Aufgaben  wieder  andere  Linien  angewendet 
werden.  Die  Kuh  des  Myron  hane  gewiß  die  hanen  und  eckigen 
Umrisse,  die  wir  bei  Kühen  als  charakteristisch  kennen,  die 
Aphrodite  von  Knidos  sicher  die  weichen,  stetigen  Kurven,  die 
den  weiblichen  Körper  nach  unserer  Erfahrung  einschließen.  Wenn 
nun  die  Griechen  trotzdem  beide  Statuen  in  gleicher  Weise  be- 
wunderten, so  geht  daraus  logischerweise  hervor,  daß  sich  ihre 
Bewunderung  nicht  auf  die  Form  als  solche,  sondern  auf  ihr 
Verhältnis  zum  Inhalt,  d.  h.  auf  die  Lebenswahrheit  der  Kunst- 
werke bezog,  was  übrigens  auch  alle  Quellen  direkt  bezeigen. 

Diejenige  Eigenschaft  der  schönen  F*orm,  die  von  der  Ästhetik 
gewöhnlich  vorangestellt  wird,  ist  die  Regelmäßigkeit  Aber 
gerade  sie  ist  an  sich  noch  gar  nichts  Künstlerisches.  Daß  man 
eine  Mauer  aus  parallelepipedisch  geformten,  gleichgroßen  Quadern 
oder  Backsteinen  konstruien  und  infolgedessen  die  Grundrisse 
der  Gebäude  nach  dem  Prinzip  des  rechten  Winkels  anlegt,  die 
Balken  glatt  und  viereckig  bearbeitet,  derart,  daß  das  ganze  Bau- 
werk von  geraden  Linien  umschlossen  ist,  erklärt  sich  nicht  aus 
ästhetischen,  sondern  aus  praktischen  Gründen.  Selbst  die  Kun'e 
des  Bogens  und  des  Gewölbes  ist  zunächst  konstruktiv  bedingt. 
Das  sieht  man  schon  daraus,  daß  diese  regelmäßigen  Linien  in 
der  Plastik   und  Malerei,  wo  die  Gesichtspunkte  der  Festigkeit, 
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der  soliden  Konstruktion  wegfallen  oder  keine  so  grofie  Rolle 
spielen  (abgesehen  von  der  Umrahmung  des  Bildes  und  der  Form 
des  Postaments),  Oberhaupt  nicht  Torkonmien. 

Es  ist  allerdings  richtig,  daß  das  Werk  von  Menschenhand 
durch  solche  Linien  in  einen  Gegensatz  zur  Natur  gebracht  wird, 
und  dafi  diese  R^elmäßigkeit  als  illusionsstörendes  Element  eben 
auch  zur  ästhetischen  Wirkung  beitragt.  Aber  für  sich  allein,  ohne 
Hinzutritt  der  organischen  Belebung  der  Formen,  ist  sie  über- 
haupt noch  gar  keine  Kunstform,  sondern  lediglich  Handwerks- 
form.  Jedes  Handwerksprodukt  zeigt  ähnliche  r^elmäSige  Formen, 
soweit  eben  die  Regelmäßigkeit  für  seine  Festigkeit  und  Zweck- 
bestimmung erforderlich  ist. 

Die  beiden  wichtigsten  Formen  der  R^elmäßigkeit  sind  die 
Reihung  und  die  Symmetrie.  Unter  Reihung  verstehen  wir 
die  Aufeinanderfolge  gleichgroßer  und  gleichgestalteter  Elemente 
in  gleichgroßen  Abständen,  unter  SjTnmetrie  die  Entsprechung 
zweier  Hälften  eines  Gegenstandes  mit  Bezug  auf  einen  Mittel- 
punkt oder  eine  mittlere  Achse. 

Eine  Reihung  kann  entweder  aus  lauter  gleichgroßen  Ele- 
menten bestehen  (einfache  Reihung)  oder  aus  Elementen  ver- 
schiedener Größe  oder  Form,  die  in  gleichen  Zwischenräumen 
miteinander  wechseln  (alternierende  Reihung).  Beispiele  einfacher 
Reihung  sind:  Die  Säulenreihen  des  griechischen  Tempels,  die 
Strebepfeilerreihen  der  gotischen  Kirche,  die  Fensterreihen  des 
Renaissancepalastes.  Beispiele  alternierender  Reihung:  Der  ab- 
wechselnd aus  Metopen  und  Triglyphen  bestehende  dorische  Fries, 
der  Stützenwechsel  der  romanischen  Basilika,  die  abwechselnd  aus 
viereckigen  Pfosten  und  runden  Docken  bestehende  Renaissance- 
balustrade. 

Nach  allgemeiner  Auffassung  ist  die  Reihung,  uneigentlich 
auch  Rhythmus  genannt,  eine  an  sich  schöne  Form.  Die  Schön- 
heit der  Architektur  wird  zum  Teil  geradezu  auf  sie  zurückgeführt. 
Eine  scheinbare  Bestätigung  erhält  das  dadurch,  daß  die  Reihung 
auch  im  Kunstgewerbe  und  Ornament  eine  große  Rolle  spielt  — 
ich  erinnere  an  die  Reihung  gewebter  Ornamente,  an  die  Perlen- 
reihung  im  Schmuck,  an  den  Zahnschnitt  usw. 

Um  diese  Frage  zu  entscheiden,  müssen  wir  zunächst  die  Vor- 
frage aufwerfen,  wie  die  Reihung  entstanden  ist.  Die  Behauptung, 
daß  sie  aus  einem  physiologischen  Bedürfnis  hervorgegangen  sei, 
ist  völlig  aus  der  Luft  gegriffen.    Welches  könnte  das  auch  sein? 
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Flin  Flntlanggleiten  des  Auges  an  einer  solchen  diskontinuierlichen 
Reihe,  z.  B.  einem  Zahnschnitte  mit  seinen  kleinen,  abwechselnd 
hellen  und  dunkeln  Teilen  kann  physiologisch  unmöglich  angenehm 
sein,  wenn  das  Entlanggleiten  an  einer  möglichst  stetigen  Linie  ein 
besonderes  Lustgefühl  auslöst.  Denn  jene  Form  ist  ja  das  strikte 
Gegenteil  einer  stetigen  Linie.  Eher  ließe  sich  das  Bedürfnis  der 
„Belebung",  d.  h.  der  Hervorhebung  eines  bestimmten  wichtigen 
Punktes  am  Bauwerk  durch  reichere  Gliederung  ins  Feld  führen. 
Aber  das  wäre  schon  ein  illusionistisches  Bedürfnis.  Auch  soll 
ja  nicht  die  Unterbrechung  der  glatten  Mauerfläche  überhaupt  er- 
klärt werden,  sondern  warum  diese  Unterbrechung  gerade  die 
Form  der  Reihung  erhält. 

Auch  der  naheliegende  Gedanke  der  Naturnachahmung  läßt 
sich  nicht  durchführen.  Es  gibt  ja  wohl  Formen  in  der  Natur, 
die  eine  Reihung  zeigen,  die  Zähne,  die  Finger,  die  Zehen,  ge- 
wisse Blätter  usw.  Aber  gerade  bei  ihnen  sind  die  Elemente  in 
der  Regel  nicht  ganz  gleich  groß,  abgesehen  davon,  daß  es  sich 
niemals  um  Reihen  von  annähernd  derselben  I^nge  handelt.  Ich 
glaube  deshalb,  daß  die  iJInge  und  Regelmäßigkeit  der  Reihen  in 
der  angewandten  Kunst  jedem  Unbefangenen  eher  den  Eindruck 
des  Künstlichen  wie  des  Natürlichen  machen  werden,  so  daß  er  sie 
eher  als  illusionsstörend  wie  als  illusionserregend  empfinden  wird. 

Der  Ursprung  der  Reihung  kann  also  nur  ein  praktischer 
sein.  Dabei  bieten  sich  mehrere  Möglichkeiten.  Zunächst  die  Ent- 
stehung aus  der  rhythmischen  Bewegung  des  menschlichen  Körpers. 
Wenn  man  über  den  feuchten  Erdboden  dahinschreitet,  bilden  die 
I^^ußstapfen  nachher  eine  Reihung.  Wenn  der  Töpfer  ein  halb- 
fertiges Gefäß  mit  der  linken  Hand  gleichmäßig  dreht  und  während- 
dem mit  einem  spitzen  Instrument,  das  er  in  der  rechten  Hand 
hält,  in  gleichmäßiger  rhnhmischer  Bewegung  Vertiefungen  in 
den  noch  etwas  feuchten  Ton  eindrückt,  so  entsteht  eine  Reihung. 
Betont  er  dabei  von  drei  Bewegungen  immer  die  erste  etwas  stärker 
als  die  beiden  anderen,  so  entsteht  eine  alternierende  Reihung: 
_^^  _^...  In  diesem  Sinne  wäre  also  die  Reihung  in  den  bildenden 
Künsten  das  Korrelat  des  Rhnhmus,  vielleicht  geradezu  eine  Folge- 
erscheinung des  Rhythmus. 

Aber  damit  wäre  die  Reihung  in  der  Architektur  noch  nicht 
erklän.  Man  kann  doch  unmöglich  annehmen,  daß  die  Säulen- 
reihung,  die  Triglyphenreihung  usw.  eine  Nachahmung  dieses  ab- 
gekürzten handwerklichen  Verfahrens  in  der  Töpferei  sei.    Schon 
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etwas  näher  kommt  man  der  Wahrheit  mit  der  auf  Sempei 
zurückgehenden  Erklärung  aus  den  technischen  Prozeduren  dei 
textilen  Künste.  Daß  das  Flechten,  Weben,  Nähen,  Sticken  usw 
eine  Reihung  gleich  weit  voneinander  abstehender  und  gleich  großei 
Elemente  voraussetzt,  ist  bekannt.  Zettel  und  Einschlag  des  Ge 
webes,  die  sichtbaren  Fadenabschnitte  beim  Nähen,  das  Netz  be: 
der  Kreuzstich-  und  Straminstickerei,  alles  das  sind  Formen,  die 
aus  Reihungen  bestehen.  Die  Folge  davon  ist,  daß  sich  auch  du 
Ornamentik  der  textilen  Künste  aus  der  Reihung  entwickelt  hat 
Semper  glaubte,  das  sei  der  Ausgangspunkt  dieser  Form :  von  der 
textilen  Künsten,  den  „Urkünsten**  sei  sie  auf  die  anderen  Künste 
übertragen  worden. 

Wenn  auch  die  Fassung,  die  Semper  der  Theorie  gab,   zu 
einseitig  ist,  so  ist  doch  der  Gedanke  selbst  richtig  und  fruchtbar. 
Die  Reihung  ist   zwar   nicht   ein   spezifisch    textiles,    aber    doch 
allgemein  gesprochen  ein  technisches  Prinzip.    Das  läßt  sich 
besonders  an  der  Architektur  leicht  nachweisen.    Sobald  die  Bau- 
kunst  erst  einmal  den  Übergang  von  der  Konstruktion  der  Hütte 
aus  Rutengeflecht   und   Lehm   oder    unregelmäßigen  Feldsteinen 
zur  regelmäßigen  Bauweise  aus  Quadern  oder  Ziegeln   gemacht 
hatte,  war  es  selbstverständlich,  daß  die  Zusammensetzung   der 
Mauern    aus    möglichst  gleich   großen   Bausteinen  zu   Reihungen 
führen  mußte.     Die  Mauer  ist  eben  nichts  als  eine  Reihung  von 
Steinen  und  Steinschichten.    Sobald  man  die  Dächer  nicht  mehr 
aus  zusammengebogenen,  mit  Gras  und  Blättern  bedeckten  Zweigen, 
sondern  aus  regelmäßig  zugehauenen  Balken,  Latten  und  Ziegeln 
konstruierte,  erforderte  schon  die  Festigkeit,  daß  die  Balken  und 
Sparren  gleich   weit  voneinander  gelegt,   die  Latten    in    gleicher 
Entfernung  darauf  genagelt  und  die  Ziegel  in  gleicher  Form  und 
Größe  auf  die  Latten  gebettet  wurden.    Kurz,  das  ganze  Gebäude 
wurde  nach  dem  Prinzip  der  Reihung  konstruiert 

War  aber  dieses  Prinzip  erst  einmal  in  der  Konstruktion  durch- 
geführt, so  ergab  sich  seine  Anwendung  auf  das  Ornament  von 
selbst,  insofern  dieses  vielfach  geradezu  aus  der  Konstruktion 
hervorging.  Aus  den  gereihten  Lattenköpfen  leicht  konstruierter 
Decken,  die  ein  wenig  über  die  Mauern  hervorragten,  wurde  der 
Zahnschnittfries,  aus  den  Balkenköpfen  schwerer  Balkendecken  mit 
ihrem  Ladenverschluß  in  den  Zwischenräumen  der  dorische  Tri- 
glyphenfries.  Aus  der  Reihung  gleich  großer  Dachziegel  ergab  sich 
auch  die  Reihung  der  Trauf-  und  Stirnziegel,  der  Löwenköpfe  usw. 
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Besonders  aber  war  es  selbstverständlich,  daß  die  Säulen,  die 
als  Träger  der  in  gleichen  Abständen  voneinander  liegenden  Balken 
zu  dienen  hatten,  sowohl  im  Inneren  als  auch  im  Äußeren  der 
Gebäude  gleich  weit  voneinander  stehen  mußten.  Praktische,  nicht 
ästhetische  Gesichtspunkte  führten  femer  zu  der  alternierenden 
Reihung  der  Säulenstützen  im  romanischen  Kirchenbau.  Der  vier- 
eckige Pfeiler  ist  die  natürliche  Stütze  des  Steinbaus,  da  er  technisch 
viel  leichter  herzustellen  und  außerdem  fester  als  die  Säule  ist.  Des- 
halb baute  man,  wo  man  einige  alte  Säulen  zur  Verfügung  hatte,  die 
übrigen  Stützen  dazwischen  in  Pfeilerform.  Wenn  es  eine  Forde- 
rung der  Zweckmäßigkeit  war,  die  Wölbung  der  Kirche  aus  gleich 
großen  Jochen  zusammenzusetzen,  so  ergab  sich  daraus  die  Reihung 
der  Innenpfeiler,  der  Fenster,  der  Strebepfeiler  usw.  von  selbst. 

Ähnliches  kann  man  auch  bei  den  gewerblichen  Techniken 
nachweisen.  Ein  Eisen-  oder  Holzgitter  soll  zur  Trennung  zweier 
Räume  dienen,  ohne  doch  den  Blick  zu  hindern,  von  dem  einen 
in  den  anderen  hinüberzuschweifen.  Dieser  doppelte  Zweck  wird  am 
besten  durch  eine  Reihung  von  Stäben,  Pfosten  usw.  in  gleichen 
Abständen  erreicht.  So  entsteht  schon  bei  ganz  handwerksmäßiger 
primitiver  Ausführung  die  Reihung,  ein  sicherer  Beweis,  daß  diese 
an  sich  noch  gar  kein  künstlerisches  Prinzip  ist.  Auch  der  Vogel- 
käfig, der  Rechen,  die  Egge  usw.,  also  rein  handwerkliche  Ge- 
bilde, zeigen  gereihte  Drähte,  21ähne  usw.  Daß  dann  auch  die 
künstlerische  Weiterbildung  des  Holzgitters,  d.  h.  die  aus  Stein- 
docken konstruierte  Renaissancebalustrade  aus  gereihten  Elementen 
bestehen  mußte,  war  selbstverständlich. 

Ein  besonderer,  aber  wie  ich  glaube  ebenfalls  praktischer 
Ursprung  der  Reihung  ist  im  beweglichen  Schmuck  zu  er- 
kennen. Dieser  besteht  beim  primitiven  Menschen  aus  Muscheln, 
Tierzähnen,  Federn,  Tierklauen  usw.,  die  auf  Fäden  gereiht  sind 
und  als  Halsband,  Armband,  Gürtel,  Knöchelverzierung  usw.  um 
den  Körper  geschlungen  werden.  Das  ist  für  den  Primitiven, 
der  keine  Kleidertaschen,  Kästen  usw.  hatte,  die  einzige  Art, 
seine  Spolien  oder  sonstigen  gesammelten  Naturgegenstände  unter- 
zubringen. Der  Primitive  hat  an  diesen  aufgereihten  Spolien  nicht 
deshalb  Freude,  weil  die  Form  der  Reihung  ihn  ästhetisch  be- 
friedigte, sondern  weil  er  auf  seine  Spolien  stolz  ist  und  seine 
Freude  an  bunten,  glänzenden  G^enständen  hat.  Die  Reihung 
ergab  sich  ganz  von  selbst  aus  dem  Bedürfnis  der  Sammlung  und 
Aufbewahrung  dieser  Gegenstände. 
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Die  Bedeutung  des  beweglichen  Schmuckes  für  die  Geschichte 
der  Ornamentik  kann  gar  nicht  hoch  genug  angeschlagen  werden. 
Denn  hier  haben  wir  die  Vorbilder  für  zahlreiche  Omament- 
formen  mit  Reihungsprinzip ,  den  Eierstab,  den  Perlstab,  die 
Kette,  das  Schnurornament,  das  gewundene  Band,  das  Schuppen- 
omament  usw.  zu  erkennen.  Wie  hätte  man  auch  in  der  Archi- 
tektur, beim  Aushauen  von  Stein,  Ausschnitzen  von  Holz,  Model- 
lieren von  Ton  auf  diese  Formen  verfallen  sollen,  wenn  sie  nicht 
im  beweglichen  Schmuck  vorgebildet  gewesen  wären? 

Nun   ist  ja  wohl  sicher,  daß   alle  diese  Formen    durch   die 
Gewohnheit   einen    gewissen  Lustcharakter   angenommen    haben. 
Aber  daß   dieser  beim  Kunstgenuß  nicht  sehr  ins  Gewicht  fallen 
kann,   dürfte  schon  aus  ihrer  Entstehungsgeschichte   zur  Genüge 
hervorgehen.     Es  handelt  sich  hier,  wenn  ich  so  sagen  darf,  um 
einen  Gewohnheitsreiz,  um  eine  Form,  die  ohne  eigentlich  künst- 
lerische Absicht,  ohne  besonderen  Aufwand  an  geistiger  Kraft  ge- 
schaffen wurde,  weil  sie  sich  ganz  von  selbst  aus  den  praktischen 
Verhältnissen  ergab.     Der  Fall  ist  also  ein  ganz  analoger  wie  beim 
Rhythmus,  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß  dieser  wenigstens  später 
einen   Illusionsreiz   dazu  gewonnen  hat,   den   man    der   Reihung 
nicht  zusprechen  kann.     Soweit  diese   überhaupt  einen  Reiz   hat, 
ist  er   rein  sinnlicher  Art.     Vielleicht  wird  man   am   besten   tun, 
ihre  ästhetische  Funktion  ganz  auf  die  Rolle  einzuschränken,  die 
sie   als  Element   der  Vorstellungsreihe  Kunst  gegenüber  den   Ele- 
menten der  Vorstellungsreihe  Natur  spielt.    Als  spezifisch  technische 
Form,  als  eine  besondere  Form  der  Regelmäßigkeit  ist  sie  es  vor 
allem,   die  zu  der  Vorstellung  des  disponierenden  und  ordnenden 
Künstlers   beiträgt   und   dadurch  eine  wirkliche  Verwechslung  des 
Kunstwerks  mit  der  Natur  verhindert. 

Deshalb  ist  es  auch  kein  Zufall,  daß  die  Reihung  um  so  mehr 
zurücktritt,  je  mehr  eine  Kunst  ihrem  W^esen  nach  auf  Lebens- 
wahrheit hindrängt.  Ihr  Hauptgebiet  ist  die  Architektur  und  Orna- 
mentik. Dagegen  spielt  sie  in  der  Plastik  und  Malerei  nur  da 
eine  Rolle,  wo  diese  Künste  in  den  Dienst  der  Architektur  treten. 
Die  assyrische  und  ägyptische  Reliefplastik,  die  altgriechische  Vasen- 
malerei und  die  byzantinische  Mosaikmalerei  zeigen  eine  gewisse 
Vorliebe  für  die  Reihung,  weil  sie  eng  mit  der  Architektur  und 
dem  Handwerk  zusammenhängen.  Reliefprozessionen,  Tierfriese, 
Heiligenreihen  u.  dgl.  sind  nicht  deshalb  nach  dem  Prinzip  der 
Reihung  komponiert,   weil  diese  Form  ein  plastisches  und  male- 
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risches  Prinzip  wäre,  das  an  sich  Anspruch  auf  Schönheit  machen 
könnte,  sondern  weil  die  Reihung  ein  tektonisch-dekoratives  Prinzip 
ist,  dem  sich  auch  Plastik  und  Malerei  da  unterordnen  müssen, 
wo  sie  in  materieller  Verbindung  mit  der  Architektur  oder  dem 
Handwerk  stehen.  Bei  frei  erfundenen  Gemälden  oder  plastischen 
Werken  wird  es  keinem  Künstler  einfallen,  die  Reihung  anzuwenden. 
Ein  Landschaftsbild  mit  regelmäßig  aufgereihten  Bäumen  würde 
uns  höchst  langweilig  erscheinen,  abgesehen  von  der  Darstellung 
einer  Allee,  wo  die  Reihung  schon  im  Naturmotiv  gegeben  ist. 
Hin  Figurenbild  mit  gleichem  Abstand  der  Figuren  voneinander 
könnten  wir  uns  höchstens  da  gefallen  lassen,  wo  es  sich  um  die 
Darstellung  von  Soldaten  beim  Kommando  Stillgestanden  handelte: 
Ein  sicherer  Beweis,  daß  in  diesen  Künsten  die  Forderung  der 
Naturwahrheit  stärker  ist  als  die  der  dekorativen  Form,  das  Illu- 
sionsbedürfnis stärker  als  das  sinnliche  Schönheitsbedürfnis  — 
wenn  von  einem  solchen  überhaupt  die  Rede  sein  kann.  Selbst 
in  den  dekorativen  Künsten  wird  die  Reihung  nicht  immer  streng 
angewendet,  wie  der  bekannte  Wechsel  der  Interkolumnienweite 
beim  griechischen  Tempel  und  vielen  mittelalterlichen  Kirchen 
beweist. 

t'brigens  will  ich  doch  auch  einen  Fall  namhaft  machen,  wo 
die  Reihung  in  den  dekorativen  Künsten  geradezu  als  Illusionsreiz 
wirkt.  Das  ist  die  Anwendung  horizontaler  Reihungen  an  den 
Stellen  eines  Bauwerks,  wo  die  Vorstellung  des  Umfassens,  Tm- 
schnürens  und  Zusammenhaltens  erzeugt  werden  soll.  So  erzeugt 
z.  B.  die  Form  des  Perlstabes,  da  sie  aus  der  Nachahmung  des 
beweglichen  Schmuckes  entstanden  ist,  gleichzeitig  eben  deshalb 
die  Assoziation  des  Umschließens  und  Einfassens,  die  sich  beim 
Gedanken  an  Halsbänder,  Armbänder  usw.  ganz  von  selbst  einstellt. 

Die  Bedeutung  der  Symmetrie  für  die  Baukunst  und  die 
dekorativen  Künste  ist  bekannt.  Es  gibt  kaum  ein  architektonisches, 
kunsthandwerkliches  oder  ornamentales  Gebilde,  das  nicht  sym- 
metrisch wäre.  Selbst  in  der  Malerei  und  Plastik  tindet  diese  Form 
in  höhcrem  (irade  Anwendung  als  die  Reihung.  Auch  hier  geht 
die  allgemeine  Auffassung  dahin,  daß  die  Symmetrie  ein  sinnlicher 
Reiz  sei,  der  schon  als  solcher  eine  ästhetische  Bedeutung  habe.  In 
der  Pxklarung  dieses  sinnlichen  Reizes  gehen  die  Meinungen  frei 
lieh  auseinander.  Die  einen  w^oUen  den  Genuß  in  der  gleichstarken 
Muskeltätigkcit  des  Auges  erkennen,  das  von  der  Symmetrieachse 
ausgehend,   nacheinander  die  beiden  sich  genau,  aber  umgekehrt 
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entsprechenden  Seiten  des  Gebildes  aufzufassen  suche.  Allein  damit 
ist  gar  nichts  gesagt ,  da  ja  gerade  erklän  werden  müfite^  warum 
diese  Gleichheit  der  Muskeltätigkeit  angenehm  ist.  Andere  be- 
haupten, der  Mensch  habe  infolge  seines  symmetrischen  Körper- 
baus ein  so  ausgesprochenes  Gefühl  für  Synmietrie,  daß  er,  wenn 
er  sich  in  ein  tektonisches  Gebilde  „  einfühlen  **  solle,  eben  diesen 
symmetrischen  Bau  verlange.  Allein  wir  haben  ja  gesehen,  dafi 
diese  „Einfühlung"  gar  kein  ästhetisches  Verhalten  ist. 

Näher  läge  es,  darauf  aufmerksam  zu  machen,  daß  die  Sym- 
metrie überhaupt  ein  organisches  Bildungsprinzip  ist 
Nicht  nur  der  Mensch,  sondern  auch  das  Tier  ist  symmetrisch 
gebaut,  ja  sogar  im  Pflanzenreich  spielt  die  Symmetrie  bei  Blättern, 
Blumen  usw.,  entweder  in  zweiseitiger  oder  in  allseitiger  Form, 
eine  große  Rolle.  Man  kann  geradezu  sagen,  daß  sie  das  ganze 
organische  Leben  von  der  Zelle  aufwärts  bis  zu  den  höchsten  und 
kompliziertesten  Organismen  beherrscht.  Wäre  dies  der  Ursprung 
der  Symmetrie,  so  könnte  über  ihren  illusionistischen  Charakter 
von  vornherein  kein  Zweifel  sein.  Denn  dann  wäre  ja  klar,  dafi 
der  Mensch  seine  Erzeugnisse  nur  deshalb  symmetrisch  machte, 
um  ihnen  dadurch  einen  organischen  Charakter  zu  verleihen.  Man 
müßte  annehmen,  daß  ihm  nicht  nur  aus  seinem  eigenen  Körper- 
gefühl, sondern  auch  aus  der  Anschauung  des  ihn  umgebenden 
organischen  Lebens  die  Symmetrie  als  eine  spezifisch  organische 
Form  so  geläufig  wäre,  daß  er  ganz  unwillkürlich  bei  der  orga- 
nischen Belebung  der  Materie  zur  symmetrischen  Bildung  griffe. 
Daraus  ginge  dann  weiter  hervor,  daß  es  eben  diese  symmetrische 
Bildung  wäre,  deren  Anblick  vor  allen  Dingen  die  Vorstellung  der 
organischen  Kraft,  des  organischen  Lebens  erzeugte,  zu  der  uns 
das  Kunstwerk  anregen  will.  Wäre  das  richtig,  dann  brauchte  man 
der  Symmetrie  überhaupt  keinen  sinnlichen  Reiz  zuzuschreiben» 
sondern  käme  mit  dem  illusionistischen  allein  aus.  Das  könnte 
der  Illusionsästhetik  nur  recht  sein. 

Dennoch  kann  ich  mich  zu  dieser  Annahme  nicht  entschließen. 
Denn  ich  glaube,  daß  in  der  Plastik  und  Malerei,  hier  und  da 
sogar  in  der  Architektur,  in  gewissen  Perioden  geradezu  einen 
Kampf  gegen  die  Symmetrie,  besser  gesagt  eine  Flucht 
vor  der  Symmetrie  herrscht,  die  sich  damit  nicht  recht  ver- 
tragen will.  Es  wird  sich  also  fragen,  ob  nicht  vielleicht  auch  hier 
ähnliche  Verhältnisse  wie  bei  der  Reihung  vorliegen,  d.  h.  ob  nicht 
die  Entstehung  der  Symmetrie  auf  eine  ursprünglich  praktische 
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Bedeutung  dieser  Form  hinweist.  Alle  tektonischen  Künste  legen 
durch  Zweck  und  Material  die  symmetrische  Gestaltung  nahe.  Schon 
die  runde  aus  oben  zusammengebogenen  Zweigen  konstruierte 
Urhütte  mußte  symmetrisch  sein,  weil  gleichlange  Zweige  notwendig 
eine  syfnmetrische  Anlage  bedingen  und  ein  schiefer  Bau  dem  Wetter 
keinen  ausreichenden  Widerstand  geleistet  haben  würde.  Auch 
das  als  Wohnung  dienende  Erdloch  und  der  aus  Erde  oder  Steinen 
aufgehäufte  Tumulus  mußten  symmetrisch  werden,  weil  die  be- 
quemste und  dauerhafteste  Form  ihrer  Herstellung  die  Kreis-  oder 
Kcgelform  war.  Als  man  dann  zum  regelmäßigen  Material  über- 
ging, ergab  sich  sowohl  für  das  Dach  wie  für  die  Wölbung  die 
symmetrische  Form  aus  der  Konstruktion  von  selbst.  Der  First  des 
Daches  und  der  Schlußstein  des  Gewölbes  müssen  in  der  Mitte 
liegen,  die  übrigen  Elemente  der  Konstruktion,  Sparren  und  Ge- 
wölbesteine, sich  symmetrisch  dagegen  stützen,  wenn  die  Kon- 
struktion haltbar  sein  soll.  Aus  dem  Satteldach  entstand  wieder 
der  Giebel,  der  dasselbe  an  seinen  Enden  in  Form  eines  gleich- 
seitigen Dreiecks  abschloß,  aus  der  Wölbung  die  Lünette,  der 
Schildbogen,  die  symmetrische  Portal-  und  Fensterform  usw.  Man 
hätte  alle  diese  Bauformen  und  Bauteile,  auch  wenn  man  gewollt 
hätte,  gar  nicht  anders  als  symmetrisch  machen  können. 

Um  sich  zu  überzeugen,  daß  diese  Form  keine  ästhetische 
Bedeutung  hat,  braucht  man  sich  zunächst  nur  zu  erinnern,  daß 
sie  auch  bei  rein  handwerklichen  Schöpfungen,  z.  B.  bei  Nutz- 
bauten vorkommt.  Nicht  nur  der  Tempel  und  die  Kirche,  sondern 
auch  das  Schilderhaus  und  die  Hundehütte  sind  svmmetrisch.  Ja 
noch  mehr:  Fline  Hasche,  ein  Trinkglas,  eine  Schere,  eine  Armbrust, 
ein  Rock  haben  symmetrische  Formen.  Das  beruht  ganz  einfach 
darauf,  daß  schon  der  praktische  Zweck  aller  dieser  Gegenstände 
die  svmmetrische  Form  erfordert.  Ist  es  in  der  Architektur  mehr 
die  Konstruktion,  so  ist  es  im  Gewerbe  mehr  der  praktische  Zweck, 
was  zur  svmmetrischen  Form  führt.  Ein  Gefäß  muß  svmmetrisch 
sein,  weil  es  sonst,  mit  Flüssigkeit  gefüllt,  nicht  feststehen  würde. 
Nachdem  schon  die  handgefertigten  Tonvasen  symmetrische  Form 
angenommen  hatten,  wurde  die  Töpferscheibe  erfunden,  die  es  er- 
möglichte, die  symmetrische  Form  durch  Drehung  leicht  und 
rasch  herzustellen.  Armbrust  und  Pfeil  müssen  symmetrisch  sein, 
weil  erstcrer  sonst  nicht  gleichmäßig  gespannt  werden,  letzterer 
nicht  gerade  auf  sein  Ziel  lostliegen  könnte.  Der  Rock  muß  sym- 
metrisch sein,  weil  der  menschliche  Körper,  den  er  bekleiden  soll. 
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symmetrisch  ist.  Aus  der  symmetrischen  Form  des  Körpers  er- 
gab sich  unmittelbar  die  des  beweglichen  Schmuckes,  ebenso  die 
der  Körperbemalung  und  'l'fltowierung,  d.  h.  des  Urornamentes. 
I)«U  der  Schur/,  symmetrisch  sein  mutite«  ging  aus  seinem  Zweck« 
die  Scham  /u  decken,  hervor.  DaÜ  Armbänder  und  Halsbänder, 
abgesehen  von  der  Reihung  der  sie  konstituierenden  EHemente. 
leicht  eine  symmetrische  b'orm  annahmen,  ci^ab  sich  schon  daraus. 
vlalU  wenn  unter  diesen  Kiementen  ein  besonders  großes  oder 
schimes  war,  es  naturgemäü  in  der  Mitte  angebracht  werden  mußte. 
wo  man  es  am  besten  sehen  konnte. 

Kur/-»  die  S\*n"imetrie  war  von  Anfang  an  nicht  etwas^  was  der 
Mensch  mit  aller  Kneojie  gesucht  hätte,  sondern  etwas,  was  ^-^ 
ihm  ganz  von  selbst  auldrängte«  was  ihn  überall  verfolgte^  wotxst  er 
sich  mit  dem  l'^esten  Willen  nicht  reuen  konnte.  Die  S\"inmetrtt 
in  ihrer  strengen  l'\>rm  ist  gar  kein  illusionistisches,  sondern 
l^eihung  ein  technisches  lYin/ap,  eine  Nützlichkeits-  oder  Bcw^ 
lichkeitsfonn,  die  deshalb  auch  beim  ästhetischen  Genuß  nkfat  r^ 
der  Reihe  der  illusionserregenden,  sondern  der  illusionsstöi^siiia: 
hUemente  gerechnet  werden  muö. 

I^ies  wird  aufs  schhigendste  dadurch  bewiesen,  daß  in  --wt 
1  Vrii\!oti  der  Kunstentwicklung,  die  es  auf  eine  Sieigeruni:  oer  üii- 
suMiscr:x"j:onvicn  Kcmcnte  ;:bi:csehen  haben,  die  S}Tnmetr.e  :r  iünx^ 
Kr.nst  sircnii  tcsii:oh,r.ton .  sondern  entweder  san?  ver'a5;>.en  -cur 
wo:v,csTcr,s  vi;.:vh  o.o  *;;;t>e*v^ste  SvTiinieirie,  das  freie  Gjdchr?*i3rjcir 
c:^c;;i  w:*.\i.  l\-.s  beruh:.  \v.o  :ch  iilaube,  daraui',  daö  d:e  >-Tr 
:noir: 0   ;i;:ch    :n    cor   Nat;: r   nieistens   nicht    in    r*. xi' 

Per  :v,cr,sch/'cho  Kv  r.^er  is:  rw^r  s;. nin:etr:5ch,  aber  »iie  einjürnin^ 
1  ^.iic  vics  Hcr.'or.s  ;.r.vi  vi:o,  wie  es  scheint,  can^iit  7\i>.imTZfn'^,i- -^rrgmi 
r..:*:se.::i:se.i  vier  Re\\ei:;.ri:  Kech:>hj.r.i:£ke:t,  Nc'tener  Link^iiimdu: 
\e.:     .,\t.^:  ;:r.s  wer..i:  .'*.r.:  i.rer::h".  iieser  Symmetrie  kcrniDcr..    Ite* 


i'^.e   ;r.e.>:en  Mer.schcr.   :„h'.er.    .hre   rechte   Seite   sil^rkcr   i:^    in-i 
.r.se.  ».r.w  e-.r,er.   »."."..i:  >y.v.r.iitr->cher  K.r^er  >:eht  mi::  ti^rünriizi 

^V    .    «liV.V  Va.V^V  .>•  N».  .  .>*- V—    .>v  .  .  »    .  v—  »^   t  ..^-^^C.  tl.  l^r»t._t.  ^    ji.         ÜkT'  *Üi-> 

«  .  *—  .  ■  ■ 

Kc.r.  t^r;:  h«:  iier:..-  J^.e  r  :rz:  eir^er  P}r^^-:ie,  >f:r  1  nr-ü 

m,  *  -»- 

,  <  i^*      >*v*>      .\^  A  e.V. ii.i -.       » V.  ...      ^£.       >^C-j-&.c..      >r  >  ITim wZTJfc..         _^  lii 

^>er..j:srcr,  iv,\,..v,e  s.rc:  i.r.xer:r-^»cn  5}T:in:frtr:i.ch  gtbL^'L  r»ä.  .aei 
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meisten  gruppieren  sich  die  Massen  nur  in  ungefährem  Gleich- 
gewicht um  eine  mittlere  Achse.  Die  meisten  Blätter  sind  zwar 
svmmetriscli,  aber  selten  ist  die  Symmetrie  streng  durchgeführt, 
t^'bcrdies  sieht  man  sie  meistens  in  einer  Verkürzung,  welche  ihre 
symmetrische  Form  nicht  scharf  auffassen  läßt.  Nur  die  niederen 
organischen  Formen  und  die  Kristalle  sind  streng  symmetrisch. 
Gerade  sie  sieht  man  aber  am  seltensten. 

Alles  das  legt  den  Gedanken  nahe,  daß  wir  mit  dem  Begriff 
des  organischen  Lebens  nicht  die  Vorstellung  der  strengen,  sondern 
der  freien,  mehr  oder  weniger  durchbrochenen  Sjuimetrie 
verbinden.  Daraus  würde  sich  erklären,  daß  in  realistischen  Kunst- 
perioden die  Kntwicklung  nicht  in  der  Richtung  auf  die  strenge 
Symmetrie,  sondern  vielmehr  von  ihr  weg  auf  die  freie  malerische 
(iruppierung  geht.  Die  „Flucht  vor  der  Symmetrie"  ist  eines  der 
wichtigsten  Kennzeichen  jeder  realistischen  Kunstentwicklung. 

Das  zeigt  sich  am  deutlichsten  in  der  Malerei.  Die  sym- 
metrische Anordnung  altchristlicher  Apsismosaiken  und  mittelalter- 
licher Altarbilder  hatte  denselben  Sinn  wie  die  Reihung  in  der  deko- 
rativen Malerei:  Anpassung  an  die  Bedingungen  der  Architektur. 
Solche  Aufgaben  werden  immer  wieder  vorkommen  und  immer 
zu  symmetrischen  Kompositionen  führen.  Als  sich  aber  die  Malerei 
von  der  Kirche  losKistc,  horte  für  sie  auch  der  Zwang  der  Sym- 
metrie auf.  Welchem  Maler  des  17.  Jahrhunderts  würde  es  ein- 
gefallen sein,  ein  Genrebild,  eine  Landschaft  oder  eine  Porträtgruppe 
symmetrisch  zu  komponieren  r  Heutzutage  setzen  die  meisten  Maler 
alles  daran,  jeden  Anklang  an  die  Symmetrie  zu  vermeiden.  Railael 
hat  sogar  in  seinen  Stanzenbildern,  also  bei  einer  rein  dekorativen 
Aufgabe,  eine  Entwicklung  von  der  strengen  Symmetrie  zum  freien, 
malerischen  Massengleichgewicht  durchgemacht,  wie  ein  N'ergleich 
der  Vertreibung  des  Heliodor  mit  der  Disputa  beweist.  Die  (ie- 
schichte  des  Altarbildes  im  15^  und  16.  Jahrhundert  ist  geradezu 
eine  fortgesetzte  Flucht  vor  der  Symmetrie.  Tizian  und  Rubens 
haben  an  ihre  Stelle  die  freie  malerische  Anordnung  mit  diagonalen 
Ilntsprcchungcn  der  Massen  gesetzt. 

Besonders  wichtig  ist  es,  daß  selbst  die  Architektur  die  Sym- 
metrie nicht  streng  festhält,  l'ber  die  malerische  Anordnung 
miitclalicrlichcr  Kirchen  oder  gar  Profanbauten  braucht  kein  Wort 
verloren  /u  werden.  Jedermann  weiß,  daß  der  ^malerische**  Reiz 
der  mittelalterlichen  Architektur  wesentlich  auf  der  Durchbrechung 
der  Svmmctrie  beruht.    Schon  der  Antike  waren  unsvmmetrische 
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Bauwerke,  wie  das  Erechtheion  beweist,  nicht  fremd.   Der  moderne 
Villenbau  vollends  sucht  seine  Hauptschönheit  in  der  freien,  male- 
rischen Disposition  der  Massen.    Es  gibt  freilich  Aufgaben,  be- 
sonders in  den  Stüdten,  die  nur  mit  Hilfe  der  Symmetrie  gelöst 
werden   können.     Ein  Bauwerk,    das  in  einer  Reihe    mit  vielen 
anderen  steht,  ist  nur  durch  streng  symmetrische  Anordnung  von 
ihnen  abzuheben  und  als  Individuum  für  sich  zu  charakterisieren. 
Anders  z.  B.  bei  Villen  auf  Hügeln,  Bergen  usw.    Wenn  man  die 
ungeheure  Macht  bedenkt,  die  die  Symmetrie  als  technisches  Prinzip 
hat,  so  ist  jede,  auch  die  leiseste  Abweichung  von  ihr  ein  Beweis, 
daß  das  künstlerische  Bedürf^nis  nicht  in  der  Richtung    nach  ihr, 
sondern  von  ihr  weg  geht     Es   ist  also  unrichtig,    in   ihr  prin- 
zipiell einen  besonderen  formalen  oder  sinnlichen  Reiz  zu  erkennen. 
Das  einzige,  was  man  sagen  kann,   ist,  daß  sie  als  technisches 
Prinzip,  als  eine  Art  der  Regelmäßigkeit  zu  der  Reihe  der  illusions- 
störenden  Elemente  gehört,    die   beim  ästhetischen   Genuß   auch 
ihre  Bedeutung    haben    und   in    den  reaktionären  Kunstperioden 
naturgemäß  eine  stärkere  Betonung  finden. 

Endlich  die  Proportion!  Sie  ist  doch  gewiß  ein  von  der 
Illusion  unabhängiger  Reiz,  ein  sicherer  Beweis  dafür,  daß  die 
Form  an  sich  die  Schönheit  des  Kunstwerks  ausmacht.  Ich  will 
diese  Zuversicht  gleich  dämpfen,  indem  ich  frage:  Was  meinen 
wir  denn,  wenn  wir  von  einer  skulpierten  oder  gemalten  mensch- 
lichen Figur  sagen:  Sie  hat  gute,  richtige  oder  schöne  Propor- 
tionen ?  Doch  offenbar  nur,  daß  die  Proportionen  des  Kunstwerks 
mit  denen  der  Natur  übereinstimmen,  genauer  gesagt, 
da(3  sie  unserer  Vorstellung  vom  Leben  entsprechen.  In  der  Natur 
hat  der  menschliche  Körper  gewisse  Proportionen.  Eine  Kunst, 
die  auf  Naturwahrheit  Anspruch  macht,  muß  also  auch  diese  Pro- 
portionen beobachten.  Es  handelt  sich  dabei  durchaus  nicht  um 
das  Verhältnis  z.  B.  des  Oberkörpers  zum  Unterkörper  für  sich, 
sondern  vielmehr  um  die  Übereinstimmung  dieses  Ver- 
hältnisses im  Bilde  mit  dem  entsprechenden  Verhält- 
nis in  der  Natur.  Das  Schöne  ist  nicht  das  Einzelverhältnis 
a  :  /?,  sondern  die  Proportionsgleichung  a  :  ß  =  a  :  b.  Diese  Schön- 
heit ist  aber  eine  illusionistische.  Denn  sie  ist  nur  eine  besondere 
Seite  der  Naturwahrheit. 

Oder  was  heißt  es,  wenn  wir  sagen :  In  einer  gemalten  Land- 
schaft, einem  Architekturbilde  usw.  müssen  die  einzelnen  Teile  im 
richtigen  Verhältnis   zueinander   stehen?    Es  heißt  nichts  anderes. 
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als  daU  sie  dasjenige  Größenverhältnis  zueinander  haben  müssen, 
das  durch  die  Perspektive  gefordert  wird.  Da  aber  die  Perspektive 
im  Dienst  der  Raumillusion  steht,  ist  auch  diese  Proportions- 
schönheit nichts  anderes  als  eine  Illusionsschönheit. 

Wenn  wir  also  von  der  Proportion  als  von  einem  besonderen 
formalen  Reize  sprechen,  müssen  wir  ihre  Anwendung  in  der  Kunst 
von  vornherein  ausscheiden.  Wir  müssen  vielmehr  fragen:  Gibt 
es  in  der  Natur  Verhältnisse,  die  an  sich,  ohne  jede  Beziehung 
zur  Kunst  schön  sind?  Das  heißt  kann  man  Fälle  nachweisen, 
wo  das  Naturschöne  einfach  in  dem  Verhältnis  zweier  Teile  eines 
Ganzen  zueinander,  d.  h.  a:b  besteht?  Ich  könnte  hier  auf  den  Ab- 
schnitt über  das  Naturschöne  verweisen,  denn  gäbe  es  eine  an  sich 
schöne  Proportion,  so  wäre  sie  eine  Eigenschaft  des  Naturschönen. 
Flin  Naturgegenstand  wäre  unter  anderem  deshalb  schön,  weil  er 
bestimmte  Proportionen  hätte.  Nun  nennen  wir  aber  in  der  Natur 
zahlreiche  Dinge  schön,  die  ganz  verschiedene  Proportionen 
haben:  Hin  Pferd,  einen  Schwan,  einen  Adler,  eine  Kiefer,  eine 
Tanne  usw.  Schon  daraus  dürfen  wir  schließen,  daß  es  nicht  das 
Verhältnis  der  Teile  an  sich  sein  kann,  worauf  die  Schön- 
heit beruht. 

Dennoch  hat  die  Ästhetik  von  jeher  Normalproportionen  des 
menschlichen  Körpers  aufgestellt.  Fänen  Sinn  hat  das  wiederum 
nur  dann,  wenn  man  sich  auf  ein  bestimmtes  Geschlecht,  also 
z.  n.  das  männliche,  eine  bestimmte  Nation,  also  z.  B.  die  deutsche, 
und  ein  bestimmtes  Alter,  also  z,  B.  20  Jahre  beschränkt«  Hier 
liegt  aber  die  Sache  so,  daß,  wie  Messungen  an  Rekruten  bewiesen 
haben,  die  Proportionen  selbst  gesunder  Menschen  innerhalb  der 
(irenzen,  die  nun  einmal  durch  die  Einheit  der  Gattung  gegeben 
sind,  schwanken.  Es  kann  sich  also  lediglich  darum  handeln, 
ob  innerhalb  dieses  Spielraumes  ein  Punkt  als  derjenige  bezeichnet 
werden  darf,  der  die  schönste,  die  Normalproportion 
darstellt.  Wir  müssen  das  ebenso  verneinen,  wie  wir  die  normative 
Bestimmung  einer  Idealschönheit  überhaupt  verneint  haben.  Natür- 
lich verbindet  jeder  Mensch  mit  der  Normalschönheit,  die  seinem 
individuellen  Geschmack  entspricht,  auch  die  Vorstellung  einer 
bestimmten  Proportion.  Aber  ebensowenig  wie  die  ersterc  hat 
die  letztere  normative  Bedeutung. 

Wichtig  für  diese  Furage  sind  besonders  die  Versuche,  Normal- 
proponionen  unabhängig  von  der  empirischen  Erfahrung,  auf 
(irund  eines   mathematischen  Proportionsprinzips  fest- 
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zusetzen.  Der  bekannteste  Versuch  dieser  Art  ist  der  von  Zcis 
der  sich  auf  den  goldenen  Schnitt  bezieht.  Nach  Zeis 
wäre  der  menschliche  Körper  im  goldenen  Schnitt  geteilt,  d.  h. 
daB  sich  in  seiner  Gesamdange  und  der  Lflnge  (und  Breite)  sei 
einzelnen  Teile  das  ungefähre  Verhältnis  8  zu  ^  und  3  zu  3  nj 
weisen  licUe.  Diejenigen  Köqier,  die  dieser  Teilung  am  näcfai 
kämen,  wären  nach  Zeising  die  schönsten,  diejenigen,  die  sich 
weitesten  davon  entfernten,  die  hößlichsten. 

Ich  kann  hier  nicht  auf  eine  ausführliche  Kritik  dieser  The« 
eingehen.*)  Genug,  daß  sie  mit  Leichtigkeit  zu  widerlegen 
und  auch  heute  von  keinem  Anatomen  mehr  geglaubt  wird, 
ist  charakteristisch  für  die  völlige  Unwissenschaltlichkeit  derarti 
metaphjsischer  Konstruktionen,  daß  Zeising  dieses  Prinzip  ni 
nur  beim  Menschen,  sondern  auch  in  allen  übrigen  Gebieten  1 
Natur  durchführen  wollte,  ohne  sich  auch  nur  die  Frage  v 
zulegen,  wie  denn  z.  B.  ein  Mensch  und  ein  Schwan,  die  de 
sicherlich  beide  ganz  verschiedene  Proportionen  haben,  dennc 
beide  nach  dem  goldenen  Schnitt  gebaut  sein  können. 

Auch  der  Proponionsschlüssel  des  Historienmalers  Schmi 
der  jetzt  von  Anatomen  \'iel  benutzt  wird,  hat  ästhetisch  ni< 
den  geringsten  Wert.  Kr  fixiert  nur  in  ganz  rationeller  Wei 
empirisch  eine  gewisse  mittlere  Proportion  zum  Zweck  der  l 
quemercn  Messung  und  \'ergleichung.  Davon,  daß  die  Körp« 
die  mit  ihm  übereinstimmen,  als  schön,  die  anderen  als  häßlii 
bezeichnet  werden  müßten,  kann  nicht  die  Rede  sein. 

Dasselbe  gilt  von  allen  kanonischen  Proportionen,  die  jema 
aufgestellt  wurden  sind  und  etwa  in  Zukunft  aufgesteUt  werde 
könnten.  Da  sie  nur  empirisch  aus  einer  gewissen  beschränkte 
Zahl  von  Modellen  gewonnen  werden  können  und  diese  natürlic 
immer  nur  nach  dem  persönlichen  Geschmack  des  betreffende 
Anatomen  oder  Künstlers  ausgewählt  werden,  so  ist  jeder  Kano 
in  Wirklichkeit  nur  die  graphische  Fixierung  eines  pei 
s  i)  n  1  i  c h e  n  Geschmacks.  Der  Kanon  Polj'klets,  wenn  es  eine 
solchen  gab,  war  eine  Beschreibung  des  persönlichen  Proportion 
idcals  dieses  Künstlers.  Wir  wissen  aus  den  antiken  Schriftquelle 
und  den  vielen  erhaltenen  Statuen,  die  in  ihren  Proportione 
nicht  mit  seinem  Dorj'phoros  übereinstimmen,  daß  sein  Kano 
von  vielen  anderen  Künstlern   nicht  gebilligt  wurde.     Dürer  hie 

'j  Vgl.  die  ei-rite  Auflage  i,  P.  3011. 
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seinen  Kanon,  wie  wir  aus  seinem  eigenen  Munde  wissen,  selbst 
nicht  für  normativ,  ja,  er  hat  ihn  sogar  bei  den  weitaus 
meisten  seiner  eigenen  Werke  nicht  angewendet.^) 
Daß  er  hier  und  da  einmal  eine  Figur  oder  ein  Gesicht  danach 
konstruiert  hat,  ist  ästhetisch  ohne  jede  Bedeutung.  Denn  er  sagt 
ausdrücklich,  daß  der  Maler  je  nach  der  vorliegenden  Aufgabe 
verschiedene  Proportionen  anwenden  müsse.  Überdies  sind  gerade 
diese  konstruierten  Werke  notorisch  seine  schlechtesten,  d.  h. 
kältesten  und  akademischsten.  Natürlich  hat  jeder  Mensch  für  sich 
ebenso  wie  ein  Schönheitsideal  auch  eine  Idealproportion.  Künsüer 
haben  auch  hier  im  allgemeinen  eine  Neigung,  ihren  eigenen  Ge- 
schmack zu  überschätzen.  Von  Dürer  kann  man  das  durchaus 
nicht  sagen. 

Daß  es  in  der  Architektur  vollkommen  unmöglich  ist» 
Normalproportioncn  empirisch  nachzuweisen,  ergibt  sich  schon 
daraus,  daß  fast  bei  allen  Bauten  die  Breiten-  und  Höhenabmes- 
sungen in  erster  Linie  durch  praktische  Gesichtspunkte  bestimmt 
sind.  Die  Verhältnisse  der  Etagenhöhen,  eines  Fensters,  einer  Tür, 
einer  Brüstung  usw.  richten  sich  durchaus  nicht  nur  nach  ästhe- 
tischen, sondern  vor  allem  nach  praktischen  Bedürfnissen.  Ein  bloßes 
Herumtasten  mit  dem  Zirkel  auf  dem  Papier,  nach  Höhe  und  Breite, 
ohne  das  Relief  der  F'ormcn  zu  berücksichtigen,  hat  überdies  gar 
keinen  Wert.  Skrhon  daß  wir  einen  antiken  Tempel  ebenso  schön 
finden  wie  eine  gotische  Kirche,  obgleich  beide  ganz  verschiedene 
Proponionen  haben,  ist  ein  sicherer  Beweis  dafür,  daß  es  nicht 
die  Verhältnisse  an  sich  sind,  die  die  Schönheit  bedingen. 
Vielmehr  setzen  wir  diese  Verhältnisse  immer  in  Beziehung  zu  sei 
es  praktischen  Zwecken,  sei  es  historischen  Vorstellungen,  die  wir 
damit  verbinden.  Daraus  ergibt  sich  schon  zur  Genüge,  wie  müßig 
es  ist«  den  goldenen  Schnitt  oder  das  gleichseitige  Dreieck  oder 
die  Analogie  des  Einzelnen  /um  Ganzen  als  Proportionsprinzip  für 
die  Architektur  nachzuweisen.  ^Vlle  diese  Versuche  sind  denn  auch 
als  gescheitert  zu  betrachten.*) 

Auch  bei  der  Architektur  ist  die  einzige  ästhetische  Bedeutung 
der  Proportionen«  die  sich  als  normativ  nachweisen  läßt,  die  illu- 
sionistische. Der  Baukünstler,  der  seinem  Bauwerk  einen  organischen 


^)  \'fi\.  Hans  Klaiber,  Beiträge  zu  Dürers  Kunsttheorie.  Tübinger  Doktor- 
dissertation i«»4,  S.  63. 

-)  Vgl.  die  erste  Auflage  U  ^*  310  tf. 
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Charakter  verleihen  will,  begnügt  sich  nicht  damit,  bestimmte 
Formen,  Kunden,  Schwellungen  usw.  anzubringen,  sondern  er  ver- 
wendet auch  bestimmte  Proportionen,  die  eine  Erinnerung  an 
Organisches  wecken.  Je  nachdem  er  der  Materie  einen  schlankeren 
oder  breiteren,  massigeren  Charakter  gibt,  den  Schwerpunkt  der 
Masse  hierhin  oder  dorthin  verl^t,  d.  h.  also  die  Proportionen 
so  oder  so  gestaltet,  erzeugt  er  die  Vorstellung  dieser  oder  jener 
organischen  Kraft,  dieser  oder  jener  Stinmiung.  Diese  Stimmung 
aber  ist  diktiert  durch  den  besonderen  Zweck,  den  er  verfolgt, 
d.  h.  den  Inhalt  des  Bauwerks.  So  ist  also  auch  die  Schönheit 
der  Proportionen  eine  Illusionsschönheit,  insofern  sie  auf  ein  Ver- 
hältnis zwischen  Form  und  Inhalt  hinausläuft. 

Der  Nachweis  von  Normalproportionen  beim  menschlichen 
Körper  und  in  der  Architektur  leidet  besonders  unter  zwei 
Schwierigkeiten:  Erstens  darunter,  daß  die  Wahl  der  Teilungs- 
punkte mehr  oder  weniger  willkürlich  ist  und  natürlich  von  jedem 
Experimentator  so  gewählt  wird,  wie  es  dem  von  ihm  verfochtenen 
Prinzip  entspricht.  Zweitens  darunter,  daß  z.  B.  in  der  Architektur, 
infolge  des  Hineinspielens  praktischer  Gesichtspunkte,  die  Dinge 
viel  zu  kompliziert  liegen,  als  daß  es  möglich  wäre,  das  ästhetische 
Moment  reinlich  aus  ihnen  herauszuschälen. 

Das  hat  Fechner  dazu  geführt,  mit  ganz  einfachen  Verhält- 
nissen, rechteckigen,  weißen  Kanons,  geteilten  Linien,  Kreuzen, 
Ellipsen  usw.  Experimente  anzustellen.  Er  legte  solche  Formen 
einer  größeren  Zahl  von  Versuchspersonen  vor,  ließ  sie  diejenige 
Form  bestimmen,  die  ihnen  am  besten  gefiel,  und  zog  aus  den  so 
gewonnenen  Vorzugsuneilen  den  Durchschnitt.  Dasjenige  Ver- 
hältnis, auf  das  die  meisten  Stimmen  fielen,  stellte  nach  seiner 
Meinung  die  Normalproportion  dar. 

Ich  habe  oben  (S.  21)  ausgeführt,  warum  ich  derartigen  Ex- 
perimenten die  Beweiskraft  absprechen  muß.  Hier  will  ich  nur 
betonen,  daß  erfahrungsgemäß  das  Urteil  der  Versuchspersonen 
verschieden  ausfällt,  je  nachdem  sie  sich  das  gesehene  Verhältnis 
unwillkürlich  auf  diesen  oder  jenen  Zweck  (Kuvert,  Visitenkarte, 
Grabkreuz  usw.)  angewendet  denken.  Die  Nachfolger  Fechners 
haben  sich  zwar  die  größte  Mühe  gegeben,  deranige  Assoziationen 
aus  dem  Urteil  auszuscheiden.  Allein  es  liegt  auf  der  Hand,  daß 
das  in  Praxi  ganz  unmöglich  ist.  Findet  aber  jemand  einen  recht- 
eckigen, in  bestimmtem  Verhältnis  zugeschnittenen  Karton  deshalb 
schön,  weil   er  ihn   an   das  Verhältnis   einer  von   ihm  benutzten 


Die  Form  £^65 


V'isitcnkane  erinnert,  so  ist  diese  Schönheit  nichts  anderes  als  eine 
Illusionsschönheit.  Denn  er  sieht  dann  eben  in  dem  Karton  die 
Visitenkarte,  und  nicht  das  \'erhältnis,  sondern  die  Verhähnis- 
gleichung  ist  für  sein  Werturteil  das  Entscheidende.  Wenn  also 
I'^chner  und  seine  Nachfolger  zu  dem  Resultat  kamen,  daß  die 
am  meisten  bevorzugten  Verhältnisse  dem  goldenen  Schnitt  mehr 
oder  weniger  nahe  lägen,  so  hat  das  ästhetisch  nicht  den  geringsten 
Wert,  weil  die  Voraussetzungen  für  die  reinliche  Trennung  des 
sinnlich  formalen  und  assoziativen  Schönheitsfaktors  bei  solchen 
Experimenten  in  keiner  Weise  gegeben  sind. 

Ich  fasse  die  Ergebnisse  dieses  Kapitels  zusammen.  Wir 
haben  die  wichtigsten  formalen  Reize  der  Kunst  kennen  gelernt, 
die  Harmonie,  den  Rhythmus,  die  Farbenschönheit,  Linienschöq- 
heit,  Reihung,  Symmetrie  und  Proportion.  Vs  zeigte  sich,  daU 
einige  von  ihnen,  wie  der  Rhythmus,  die  Reihung  und  die  Sym- 
metrie, von  Anfang  an  gar  keine  Schönheits formen,  sondern 
Bequemlichkeitsformen  sind,  die  sich  von  selbst  aus  der 
Gestalt  und  Bewegung  des  menschlichen  Körpers  sowie  aus  dem 
Gebrauchszweck  und  Material  der  betreffenden  Künste  ergeben. 
Diese  Formen,  die  ohne  Zutun  des  Menschen,  d.  h.  ohne  geistige 
Arbeit,  gewissermaßen  durch  den  Zwang  der  Materie  entstehen, 
können  wohl  durch  die  (Gewohnheit  einen  gewissen  Reiz  er- 
halten, der  von  der  Illusion  unabhängig  gedacht  und  als  formaler 
Reiz  bezeichnet  werden  kann.  Auch  den  übrigen  Formen  muß 
man  einen  gewissen  Reiz  zuerkennen,  der  nicht  illusionistisch  zu 
deuten  ist.  Alle  diese  Reize  aber  sind  erstens  sehr 
schwach  und  schon  durch  ihre  Verbindung  mit  dem 
sinnlichen  Leben  geringwertig.  Sie  werden  zwei- 
tens stets  dem  illusionistischen  Reiz,  wo  ein  solcher 
in  Konkurrenz  mit  ihnen  tritt,  geopfert.  Drittens 
aber  ist  dieser  angeblich  sinnliche  Reiz  sehr  häufig 
tatsächlich  nichts  anderes  als  ein  verkappter  Illu- 
sionsreiz, kann  also  nicht  gegen  die  überwiegende  Be- 
deutung des  Illusionsreizes  ins  Feld  geführt  werden. 


ZWANZIGSTES  KAPITEL 

DER  INHALT 


WIE  kein  Kunstwerk  ohne  Form,  so  kann  auch  keines  ohne 
Inhalt  gedacht  werden.  Die  Behauptung  der  Fonnästhetik, 
der  Inhalt  sei  in  der  Kunst  gleichgültig,  ist  also  ebenso  falsch  wie 
die  der  Inhaltsdsthetik ,  die  Form  habe  keine  Bedeutung.  Ein 
Künstler,  der  einen  Inhalt  überzeugend  darstellen  will,  mufi  sich, 
wenn  er  ihn  nicht  selbst  erlebt  hat,  zum  mindesten  so  intensiv  in 
ihn  hineindenken,  daß  die  Vorstellung  fast  die  gleiche  Deutlich- 
keit wie  das  wirkliche  Erleben  hat.  Daß  er  das  leichter  mit  einem 
Inhalt  können  wird,  der  für  ihn  von  Interesse,  als  mit  einem,  der 
ihm  gleichgültig  ist,  versteht  sich  von  selbst. 

Überhaupt  wird  man  annehmen  müssen,  daß  die  Kunst  ur- 
sprünglich nur  verwendet  worden  ist,  um  einen  Inhalt  darzustellen, 
der  dem  Menschen  irgendwie  interessant  war.  Schon  Kinder 
haben  an  Tierbildern  eine  besondere  Freude,  weil  sie  sich  auch 
im  Leben  für  Tiere  besonders  interessieren.  Die  ersten  bildenden 
Versuche  des  Primitiven  beziehen  sich  auf  nackte  Weiber  und 
Tiere,  also  diejenigen  Wesen,  die  mit  seinen  sinnlichen  Lebens- 
interessen am  engsten  zusammenhängen. 

Man  sollte  annehmen,  der  Mensch,  der  doch  ein  Interesse 
daran  hat,  möglichst  seine  Lustgefühle  zu  vermehren  und  seine 
Unlustgefühle  zu  vermindern,  würde  ceteris  paribus  lieber  einen 
schönen  als  einen  häßlichen  Inhalt  künstlerisch  darstellen.  Wenn 
wir  aber  von  den  erwähnten  primitiven  Stufen,  wo  das  sehr  oft 
zutrifft,  zu  der  Kunst  des  erwachsenen  Kulturmenschen  empor- 
steigen, so  zeigt  sich  sofort,  daß  das  keineswegs  in  der  Regel  der 
Fall  ist.  Die  Kunst  hat  von  jeher  neben  dem  Schönen  auch  das 
Häßliche,  neben  dem  Guten  auch  das  Schlechte,  neben  dem  Lustigen 
auch  das  Traurige  dargestellt. 

Diese  Erscheinung  ist  so  merkwürdig  und  den  meisten 
Menschen  so  unverständlich,  daß  sie  die  Aufmerksamkeit  der 
Forscher  von  jeher  in  hohem  Maße  gefesselt  hat.  Von  Aristoteles 
bis  auf  Schiller,  ja  bis  auf  die  neuesten  Ästhetiker  herab  hat  sich 
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die  Wissenschaft  immer  wieder  bemüht,  das  sehsame  Problem  zu 
lösen,  warum  in  der  Malerei  und  Plastik  so  oft  häßliche  Menschen 
dargestellt,  im  Schauspiel  so  oft  Mord,  Haß  und  Verbrechen  auf 
die  Bühne  gebracht  worden  sind.  Aber  wunderbar,  seit  Aristoteles 
ist  sie  in  der  Erklärung  um  keinen  Zoll  weiter  gekommen.  Dieser 
behauptete,  wir  sähen  das  Bild  einer  Schlange,  überhaupt  die  bild- 
liche Darstellung  von  unangenehmen  und  gefährlichen  Tieren,  von 
menschlichen  Leichen  usw.  deshalb  gern,  weil  wir  darin  die  Ähn- 
lichkeit mit  der  Natur  bewunderten,  letztere  in  dem  Bilde  wieder- 
erkennten. Das  war  so  ungeheuer  einleuchtend,  so  elementar  und 
einfach,  daß  die  Ästhetik  es  unmöglich  glauben  konnte.  Die  aller- 
kompliziertesten  und  unwahrscheinlichsten  Erklärungen  wurden 
vorgebracht  und  schließlich  durch  Zusammenmengung  von  Kunst 
und  Natur  die  ganze  Erage  dermaßen  verwirrt,  daß  eine  Lösung 
völlig  ausgeschlossen  schien. 

Die  Erklärung  des  Aristoteles  war  freilich  eine  einseitig  natura- 
listische, man  könnte  sagen  naturwissenschaftliche.  Aber  statt  sie 
ins  Künstlerische  überzuführen  und  durch  den  Begriff  des  Stils  zu 
erweitern,  den  übrigens  auch  Aristoteles  kennt,  ließ  man  sie  ein- 
fach fallen.  Und  doch  wäre  es  nicht  schwer  gewesen,  seinen  Ge- 
danken weiter  zu  denken:  Wir  genießen  am  Kunstwerk  gar  nicht 
den  Inhalt,  sondern  das  künstlerische  Verdienst  seiner  Eormulierung. 
Was  uns  daran  ergötzt,  ist  gar  nicht  das  Was  der  Darstellung, 
sondern  unsere  eigene,  durch  den  Künstler  veranlaßte  Tätigkeit 
des  Anschauens,  und  zwar  deshalb,  weil  sie  aus  zwei  Vorstellungs- 
reihen  besteht,  von  denen  die  eine  die  unlusterregende  Kraft  der 
anderen  aufhebt. 

Ehe  wir  diesen  Satz  beweisen,  müssen  wir  uns  über  den 
Begriff  des  Inhalts  völlig  klar  werden.  Natürlich  ist,  wie  schon 
oben  (S.  4(>3)  ausgeführt,  alles  das  aus  ihm  auszuscheiden,  was  sich 
auf  seine  künstlerische  Eormulierung  bezieht.  Das  ist  nicht  nur 
das  imitative  Geschick  der  Darstellung,  sondern  schon  die  Auswahl 
des  Darzustellenden  aus  der  Natur  nach  künstlerischen  Gesichts- 
punkten. Tun  wir  das,  so  bleibt  eben  nur  die  Natur  übrig  mit 
allen  nicht  künstlerischen,  d.h.  sinnlichen,  praktischen,  ethischen 
und  intellektuellen  Assoziationen,  die  sich  an  ihre  Betrachtung  an- 
knüpfen lassen.  Wenn  wir  von  einem  „schonen*"  Inhalt  sprechen, 
so  können  wir  damit  immer  nur  einen  Inhalt  meinen,  der  in 
einer  dieserHe  Ziehungen  angenehme  Gefühle  auslöst.  I  )icser 
Inhalt   ist  also  ein  Naturgegenstand,  ein  Leben,  eine  Kraft,   ein 
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Gefühl  usw.,  das  an  sich,  ohne  Rücksicht  auf  die  künstlerisch 
Darstellung,  Lust  erregt,  das  uns,  wenn  wir  ihm  in  Wirklichkei 
begegneten  oder  es  in  der  Natur  beobachteten,  zu  einem  Lusi 
gefühl  der  genannten  Art  anregen  würde.  Ebenso  können  wi 
unter  einem  grausigen  oder  häßlichen  Inhalt  inmier  nur  einei 
solchen  meinen,  der  uns  unabhängig  von  der  Kunst,  d.  h.  in  de 
Wirklichkeit  grausig,  häßlich  oder  furchtbar  erscheinen  würde. 

Welche  Naturphänomene  in  diesem  Sinne  schön  und  häßlicl 
sind,  wissen  wir  ganz  genau.  Schön  ist  z.  B.  ein  junges  Mädchec 
in  das  wir  uns  verlieben  könnten,  ein  edles  Reitpferd,  das  wi 
gern  besitzen  möchten,  eine  blühende  Wiese,  auf  der  es  ein  GenuJ 
wäre  zu  wandeln  usw.  Häßlich:  Eine  alte  Hure,  eine  Kröte,  eh 
Sumpf,  ein  Verbrecher.  Der  Mensch  wird  nur  selten  im  Zweifc 
sein,  was  in  der  Natur  sein  Lust-  und  was  sein  Unlustgefühl  ei 
regen  würde. 

Die  Inhaltsästhetik,  die,  wie  wir  gesehen  haben,  Kunst  um 
Natur  nicht  scharf  voneinander  scheidet,  wird  vielleicht  erwidern 
Auch  unter  den  Dingen,  die  du  da  nennst,  gibt  es  solche,  dii 
man  in  der  Natur  mit  Lust  anschauen  kann,  wenn  man  sie  näm 
lieh  „uninteressien"  anschaut.  Allein  diese  uninteressierte  An 
schauung  ist  ja  eben  die  künstlerische,  und  diese  bleibt,  wie  wii 
gesehen  haben,  nicht  beim  Inhalt  stehen.  Sie  beruht  vielmehr  au 
der  umgekehrten  Illusion,  ist  also  gar  nicht  Inhalts-,  senden 
Illusionsgenuß.  Für  uns  handelt  es  sich  aber  darum,  die  Inhalts 
Schönheit  im  Gegensatz  zur  Illusionsschönheit  zu  untersuchen 
Wir  wollen  ja  gerade  prüfen,  ob  die  Inhaltsschönheit  oder  die 
Illusionsschönheit  das  Ausschlaggebende  ist.  Da  geht  es  doch  nichi 
an,  daß  wir  die  Inhaltsschönheit  mit  der  Illusionsschönheit  ver- 
mischen und  diese  Mischung  dann  als  Inhaltsschönheit  ausgeben. 
Es  hat  offenbar  keinen  Sinn  zu  sagen :  Die  Kunst  hat  das  Schöne 
darzustellen,  wenn  man  in  diese  Schönheit  schon  das  Verdienst 
!|  der   künstlerischen   Auswahl   oder   der   künstlerischen   Darstellung 

mit  hineinzieht. 

Die  Schönheit  oder  Häßlichkeit  eines  Inhalts  kann  wieder  eine 
doppelte  sein.  Sie  kann  sich  entweder  auf  die  Form  des  dar 
gestellten  Gegenstandes  oder  auf  seinen  praktischen  Zweck,  seine 
ethische  Bedeutung  usw.  beziehen.  Der  Begriff  Form  hat  hier 
natürlich  einen  anderen  Sinn  als  in  der  Kunst.  Er  bezieht  sich 
j||  lediglich   auf  die  Form  (und  Farbe)  der  Natur,   unabhängig   von 

ihrer    künstlerischen    Formulierung.     Ein    Naturgegenstand    kann 
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schon  an  sich  durch  seine  Form  häßlich  sein.  Was  wir  unter  einem 
häßlichen  Gesicht,  einer  häßlichen  Gestalt  in  der  Natur  verstehen, 
wissen  wir  ganz  genau.  Außerdem  kann  aber  die  Natur  auch  in 
ethischer  oder  intellektueller  Beziehung  häßlich  sein.  Ein  gemein 
aussehendes  Frauenzimmer,  ein  dummer  oder  schlechter  Mensch, 
eine  unmoralische  Handlung,  eine  Äußerung,  die  wenig  Intelligenz 
verrät,  alles  das  sind  Naturerscheinungen  unlusterregender  Art,  über 
deren  Qualität  wir  fast  niemals  in  Zweifel  sein  werden. 

Die  Frage  lautet  also  einfach :  Darf  die  Kunst  einen  Inhalt  dar- 
stellen, der  in  einer  dieser  Beziehungen  häßlich  ist?  Oder  besteht 
ein  ästhetisches  Gesetz,  wonach  sie  auf  die  Darstellung  häßlicher 
Naturgegenstände  oder  Lebenserscheinungen  verzichten  müßte? 
Die  Antwort  ergibt  sich  aus  den  Tatsachen  der  Kunstgeschichte 
und  des  ganzen  künstlerischen  Lebens.  Alle  Künste  ohne  Aus- 
nahme stellen  sowohl  das  Schöne  als  auch  das  Häßliche  dar,  der 
Genuß  an  ihnen  kann  also  nicht  auf  dem  Inhalt,  sondern  nur  auf 
der  An  seiner  Darstellung  beruhen. 

Das  zeigt  uns  schon  die  Kunst  der  Kinder.  In  ihren  Bilder- 
büchern sind  nicht  nur  interessante  Tiere  abgebildet,  ihre  Märchen 
erzählen  nicht  nur  angenehme  oder  schöne  Ereignisse.  Kann  man 
sich  -  im  Sinne  der  Kinderseele  —  etwas  Häßlicheres  denken 
als  die  ( beschichten  des  Struwelpeters,  wo  die  ungezogenen  Kinder 
verhungern,  in  den  Flammen  umkommen  oder  ertrinken?  Und 
doch  ist  dies  von  jeher  ein  Lieblingsbuch  der  Kinder  gewesen, 
trotz  seines  didaktischen  Inhalts.  Man  rechne  einmal  nach,  wie 
sich  die  häßlichen,  grausigen  und  traurigen  Motive  des  Märchens 
an  Zahl  zu  den  schönen  verhalten.  Man  wird  erstaunt  sein,  wie 
sehr  jene  übenviegen,  und  kann  daraus  ungefähr  entnehmen,  was 
schon  das  Kind  an  Häßlichkeit  verträgt.  Natürlich  genießt  es  nicht 
den  Inhalt,  wenn  es  hört,  wie  Rotkäppchen  vom  Wolf  gefressen 
oder  der  Bösewicht  zur  Strafe  für  seine  Missetat  in  einer  innen 
mit  Nageln  gespickten  Tonne  den  Berg  hinuntergekollert  wird.  F-s 
genießt  vielmehr  seine  eigene  Phantasietätigkeit,  mit  der  es  sich 
diese  Dinge  möglichst  lebhaft  vorstellt,  ohne  doch  —  wegen  der 
l'benreibungen  —  wirklich  daran  glauben  zu  können.  Das  Ln- 
wahrscheinliche  wirkt  hier  als  illusionsstörendes  Element  und 
hindert  das  Kind,  dermaßen  am  Inhalt  kleben  zu  bleiben,  daß 
dieser  zu  ei.uentlich  unlusterregender  Wirkung  käme. 

Was  die  phantastische  Übertreibung  in  der  Elrzählung,  das 
ist   die  Karikatur   in  der  Illustration.     Es  hat  einen  guten   Sinn« 
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dafi  so  viele  Kinderbilder  an  die  Karikatur  streifen.  Mit  Unre 
haben  wohlmeinende  „Kunsterziehungs'tanten  die  Kinder 
diesen  „Häßlichkeiten"  bewahren  oder  ihnen  die  Märchen  ad  us 
delphini  präpariert  vorsetzen  wollen.  Man  würde  damit  nur 
waltsam  den  natürlichen  Trieb  zum  Häßlichen,  den  jedes  gesui 
Kind  hat,  und  den  auch  jede  gesunde  Kunst  haben  muß,  un 
drücken. 

Wenn  beim  Kinde  die  Cbertreibung  als  Schutzmittel  ge; 
die  unlusterregende  Kraft  des  Inhalts  wirkt,  so  tritt  beim 
wachsenen  die  Freude  an  der  künsderischen  Formulierung 
illusionsstörendes  Element  und  gleichzeitig  als  starkes  Lustgei 
in  ihr  Recht.  Es  leuchtet  ein,  daß  dadurch  die  Möglichkeit 
Wahl  eines  häßlichen  Inhalts  ganz  bedeutend  gesteigert  wird.  . 
leichtesten  können  [wir  das  beim  Porträt  beobachten.  Ich  w 
nicht,  ob  man  nicht  beim  Durchmustern  der  erhaltenen  griechiscl 
und  römischen  Porträtbüsten,  dann  der  Bildnisse  der  Renaissa 
mindestens  ebensoviel  häßliche  wie  schöne  Menschen  finden  ivüi 
Freilich  kann  man  sagen:  Das  waren  Bestellungen,  und 
Menschen,  die  hier  porträtiert  sind,  waren  einmal  nicht  schöi 
Aber  es  gibt  verschiedene  Arten,  das  Häßliche  darzustellen.  E 
neuerdings  sehr  beliebte  besteht  z.  B.  im  Schmeicheln.  Wir  hal 
sogar  eine  ästhetische  Theorie,  auf  die  sie  sich  berufen  köni 
nämlich  die  idealistische.  Nach  ihr  soll  der  Porträtmaler  nicht  c 
charakteristischsten,  sondern  den  günstigsten  Ausdruck  wähl 
Aber  die  alten  Meister  haben  niemals  geschmeichelt.  Welche  Sp 
bubengesichter  sind  unter  den  Porträtbüsten  Donatellos,  Benede 
da  Maianos  und  Mino  da  Fiesoles.  Mit  wie  vielen  ihrer  Origin 
möchte  man  nicht  nachts  in  den  Straßen  von  Florenz  zusammi 

ii 

"  treffen.     Wie   rücksichtslos   hat  Raffael  den  schielenden  Blick   ( 

Tommaso  Inghirami  dargestellt.  Nicht  einmal  darauf  hat  er  si 
eingelassen,  das  eine  Auge  unsichtbar  zu  machen.  Wo  steckt  i 
Idealisierung  bei  den  Zwergenbildnissen  des  Velazquez?  Wir  hab 
ÄufSerungen  z.  B.  Lionardo  da  Vincis,  worin  das  Schmeich< 
als  ganz  unkünstlerisch  verworfen  wird,  ein  Beweis,  daß  die  St 
sierung  der  alten  Meister  durchaus  nicht  auf  Milderung  des  Hi 
liehen,  sondern  lediglich  auf  Anpassung  der  Natur  an  die  1 
l  dingungen  der  Kunst  ausging. 

i  Auch   wenn   man   vom  Porträt   absieht,   fehlt  es  in  der  kl 

*  sischen    Kunst    nicht    an    häßlichen    Inhalten.      Selbst    unter    d 

Göttern,    die   doch   der  Mehrzahl   nach,    wie   gesagt,    idealisie; 
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Menschen  sind,  steht  neben  Apoll  der  hinkende  Hephäst,  neben 
Dionysos  der  trunkene,  dickbäuchige  Silen.  Der  Schönheit  Achills 
ist  die  Häßlichkeit  des  Thersites  gegenübergestellt,  und  schon  von 
einem  Bildhauer  des  fünften  Jahrhunderts,  Demetrios,  wird  be- 
richtet, daß  er  einen  Mann  mit  kahlem  Kopf  und  dickem  Bauch 
gebildet,  überhaupt  mehr  Wert  auf  Naturwahrheit  als  auf  Schön- 
heit gelegt  habe.  Wenn  man  gar  in  die  hellenistische  Kunst  hinab- 
steigt, da  wimmelt  es  von  alten  trunkenen  Weibern,  Sterbenden 
und  Verwundeten,  Barbaren,  Gladiatoren,  Arbeitern,  Fischern, 
Negern  usw.,  die  alles  andere  eher  sind  als  schön. 

Dann  das  Grausige  und  Tragische  in  der  Plastik.  Was  ist 
denn  schön  an  dem  Inhalt  der  Laokoon- Gruppe?  Drei  Menschen, 
von  denen  mindestens  zwei  unschuldig  sind,  werden  von  Schlangen 
erwürgt.  Oder  an  dem  des  Farnesischen  Stiers  ?  Eine  Frau  wird 
von  zwei  Männern  an  die  Hörner  eines  Stiers  gebunden,  um  von 
ihm  zu  Tode  geschleift  zu  werden.  Man  bilde  sich  doch  nicht 
ein,  daß  das  Furchtbare  dieser  Inhalte  durch  mythologische  Er- 
wägungen von  Schuld  oder  Nichtschuld  gemildert  würde.  Es  wird 
einzig  und  allein  dadurch  gemildert,  daß  es  Kunst  ist,  d.  h.  durch 
den  Schleier  der  Illusion  gesehen  wird. 

iis  ist  wichtig,  sich  klar  zu  machen,  daß  gerade  die  klassischen 
Künsder,  die  man  in  der  Regel  als  Idealisten  preist,  ihren  Idealis- 
mus jedenfalls  nicht  durch  Vermeidung  oder  Milderung  häßlicher 
Sujets  bewiesen  haben.  Hat  es  je  einen  Maler  gegeben,  der  das 
verkrüppelte  und  verkommene  Bettlertum  rücksichtsloser  und  bru- 
taler geschildert  hätte  als  RaiTael  in  der  Heilung  des  Lahmen  an 
der  Pforte  des  Tempels?  Oder  einen,  der  die  Leidenschaft  und 
Wut  einer  kämpfenden  Soldatengruppe  realistischer  dargestellt 
hätte  als  Lionardo  da  Vinci  in  seineiti  berühmten  Kampf  um  die 
Fahne? 

Die  Theorie  der  Milderung  erhält  eine  seltsame  Illustration 
durch  die  Beschreibung,  die  Lionardo  von  einer  Schlacht  gibt:  Da 
soll  man  Gefallene  und  Sterbende  malen,  deren  herabfließendes 
Blut,  mit  dem  Staube  gemischt,  eine  Masse  von  rotem  Schlamm 
bildet.  ..Die  Sterbenden  sollen  mit  den  Zähnen  knirschen,  die 
Augen  verdrehen,  die  geballten  Hände  auf  die  Brust  pressen  und 
die  Knie  zur  Brust  emporziehen.  Keine  ebene  Fläche  darfst  du 
malen,  wo  die  Fuüsiapfen  der  Kämpfenden  nicht  voll  Blut  wären.** 
So  schreibt  der  Maler  der  Mona  Lisa.  Er  wußte  eben,  daß  das 
H^ißliche  an  seinem  Orte  ebenso  berechtigt  ist  wie  das  Schöne  an 
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dem  seinigen,  dafi  beide  da  ihr  Recht  haben,  wo  sie  dur^  < 
Inhalt  gefordert  sind. 

Wendet  man  sich  gar  zur  deutschen  und  niederiändiscl 
Kunst  des  15.  bis  17.  Jahrhunderts,  so  weifi  man  wirklich  ni< 
wo  man  anfangen  und  aufhören  soU,  um  alle  die  Kunstwerke 
schildern,  die  einen  grausigen,  häßlichen,  ja  ekelhaften  Inhalt  hab 
Da  wird  der  heilige  Banholomäus  geschunden,  dem  heiligen  Ei 
mus  das  Gedärm  aus  dem  Leibe  gehaspelt,  der  heiligen  Aga 
die  Brust  abgeschnitten«  Ströme  von  Blut  fließen  auf  diesen  Bilde 
Knochenbrüche,  klaffende  Wunden  mit  blau  unterlaufener  L 
gebung,  im  Todeskampf  brechende  Augen,  gekrampfte  Finger  s 
etwas  ganz  Gewöhnliches.  Porträts  von  einer  brutalen  Häßlichl 
wie  das  des  Jodocus  V}t  von  Jan  van  Eyck,  oder  Dürers  Pore 
Zeichnung  seiner  Mutter,  Holbeins  Bildnis  seiner  Frau  oder  Vcl 
quez'  Innocenz  X.  gehören  zum  Besten,  was  jene  Zeit  überhai 
hervorgebracht  hat.  Wüste  Bauemschlägereien,  grausame  Kric 
Szenen,  ekelhafte  Geschwüroperationen  werden  in  Menge  gern 
und  gestochen.  In  abschreckenden  HöUenbildem  schildert  eine 
Häßlichen  geradezu  schwelgende  Phantasie  die  phantastischsten  u 
widerwärtigsten  Teufelsfratzen.  Und  zwar  sind  es  nicht  Kunst 
zweiten  oder  dritten  Ranges,  die  solche  Werke  schaffen,  sende 
führende  Meister,  deren  Schöpfungen  von  den  Zeitgenossen  ho 
geschätzt  wurden  und  jetzt  ihre  feste  Stelle  in  der  Kunstgeschicl 
haben :  Lucas  van  Leyden,  Grünewald,  Peter  Flötner,  Hieronym 
Bosch,  der  alte  Breughel,  Brouwer,  Teniers,  ja  sogar  Rembran 
und  PYans  Hals.  Rembrandts  Anatomien  und  Bettlerdarstellunge 
von  seinen  obszönen  Radierungen  ganz  zu  schweigen,  Hals*  Hil 
Hobbe  und  anderes  reden  eine  deutliche  Sprache. 

ICs  ist  sehr  ergötzlich  zu  sehen,  wie  sich  die  Inhaltsästhet 
mit  diesen  Stoffen  abfindet.  Winckelmann  und  Lessing  macht< 
sich  die  Sache  leicht.  Für  sie  existiene  diese  Kunst  überhau 
nicht.  In  der  Antike  aber  sahen  sie  nur  das  Schöne,  die  ed 
Einfalt  und  die  stille  Größe.  Die  Neueren  machen  es  sich  sehe 
schwerer.  Ignorieren  können  sie  diese  Kunst  nicht,  denn  es  gl 
-  -  leider  —  zu  viel  urteilsfähige  Menschen ,  die  sie  schön  finde 
So  verfiel  man  denn  auf  allerhand  unwahrscheinliche  Auswege,  u 
den  Konsequenzen  zu  entgehen.  Einmal  hieß  es:  Äußerliche  Hä 
lichkeit  ist  noch  keine  Häßlichkeit.  Ein  häßliches  Gesicht  kar 
durch  seinen  Ausdruck  schön  sein.  Manchmal  spricht  gerade  ai 
niedrigen  Formen  eine  schöne  Seele.     Dann  stellt  der  Maler,   d 
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sie  malt,  eben  nicht  das  Häßliche  der  Form,  sondern  die  geistige 
Schtmheit  des  Inhalts  dar.  Aber  man  frage  sich  einmal,  was  in 
dem  blasierten  Gesichte  Philipps  IV.  von  Spanien  oder  den  bru- 
talen Zügen  des  Grafen  Olivarez  oder  den  gemeinen  der  Hille 
Bobbe  von  geistiger  Schönheit  oder  Güte  oder  Liebenswürdigkeit 
steckt.  Ich  glaube,  es  ist  nicht  viel.  Ausdruck  haben  sie  freilich 
alle.     Aber  dieser  Ausdruck  ist  nicht  angenehm. 

Oder  man  sagte :  Das  Häßliche  dient  in  der  Kunst  als  Folie  des 
Schönen,  es  hat  nur  den  Zweck,  dieses  durch  den  Gegensatz  zu 
heben.  Das  mag  hie  und  da  gelten,  wo  beides  nebeneinander  er- 
scheint, wie  z.  B.  auf  RafTaels  Heilung  des  Lahmen  —  obwohl 
man  nicht  recht  einsieht,  warum  da  nicht  ebensogut  das  Schöne 
als  Folie  des  Häßlichen  wie  umgekehrt  aufgefaßt  werden  könnte  — 
aber  bei  allen  oben  genannten  Bildern  kann  davon  nicht  die  Rede 
sein,  da  auf  ihnen  eben  nur  das  Häßliche  dargestellt  ist. 

Andere  haben  behauptet  und  behaupten  bis  auf  diesen  Tag, 
daß  das  Häßliche  in  der  klassischen  Kunst  immer  mit  Humor  dar- 
gestellt und  dadurch  in  seiner  Wirkung  abgeschwächt  worden  sei. 
Krst  die  allerjüngste  Kunst  habe  den  Humor  weggelassen  und  damit 
gegen  eines  der  wichtigsten  ästhetischen  Gesetze  verstoßen.  Mit 
diesem  ^Gesetz**  verhält  es  sich  ebenso  wie  mit  allen  ästhetischen 
Gesetzen,  die  sich  auf  den  Inhalt  der  Kunst  bezichen.  Vjs  existiert 
nicht.  Man  sage  mir  nur,  worin  der  Humor  bei  den  Martyrien  des 
Mittelalters«  bei  Riberas  Schindung  des  Bartholomäus  oder  Poussins 
Martyrium  des  Krasmus  besteht.  Den  Bestellern  dieser  Bilder  war 
es  wahrhaftig  nicht  darum  zu  tun,  sich  humoristisch  anregen  zu 
lassen,  (^der  glaubt  man  im  Krnst,  Rafl'acl  habe  mit  seiner  für 
die  sixtinische  Kapelle  bestimmten  Heilung  des  Lahmen  eine  humo- 
ristische Wirkung  erzielen  wollen?  Ich  glaube  nicht  einmal,  daß 
die  Hollenmaler  i  la  Bosch  mit  ihren  in  unseren  Augen  lächer- 
lichen Karikaturen  diese  Absicht  hatten.  Der  bigotte  Philipp  II. 
hat  diese  Bilder,  die  er  so  sehr  liebte,  gewiß  nicht  als  humoristische 
Spielereien  angesehen.  Wenn  irgend  jemand,  so  hätte  doch  Velaz- 
v]uez  bei  seinen  Zwergen  (^lelegenheit  gehabt,  die  Häßlichkeit  durch 
Humrir  zu  mildern.  Sie  haben  eher  etwas  trübselig  hxnstes  in 
der  An,  wie  sie  einen  anschauen.  Der  Menschheit  ganzer  Jammer 
packt  uns  ihnen  gegenüber  an. 

Rembrandt  hat  zwei  anatomische  Sektionen  gemalt.  Auf  der 
einen  ist  ein  Leichnam  mit  aufgeschnittenem  Arm  dargestellt, 
dessen  Muskeln  und  Sehnen  frcilicgcn,  auf  der  anderen  einer  mit 
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aufgeschnittenem  Bauch  und  abgesägter  Schädeldecke.  Da  sagt  man 
freilich:  Gerade  diese  Bilder  sind  ein  Beweis,  wie  die  Kunst  das 
Gräuliche  des  Inhalts  mildem  kann.  Die  Art,  wie  der  Leichnam 
auf  dem  Bilde  im  Haag  dali^t,  in  starker  Verkürzung,  so  dafi  er 
nur  einen  verhältnismäßig  kleinen  Teil  des  Bildes  einnimnit,  die 
gespannte  Aufmerksamkeit,  mit  der  die  Arzte  der  Demonstration 
des  Dr.  Tulp  folgen,  das  Helldunkel  usw.,  alles  das  mildert  die 
Häßlichkeit  des  Inhalts,  ja  macht  diesen  geradezu  schön. 

Man  scheint  sich  nicht  klar  darüber  zu  sein,  daß  diese  Schön- 
heit schon  über  den  Inhalt  hinausgeht  und  in  die  Kunst  hinein- 
greift. Handelt  es  sich  doch  bei  ihr  schon  um  Raum-  und  Gefühls- 
illusion. Der  verkürzte  Leichnam,  der  gespannte  Ausdruck  der  Ge- 
sichter, das  sind  Reize,  die  auf  den  Beschauer  im  Sinne  der  Illusion 
wirken.  Und  das  ist  gerade  die  These  der  Illusionsästhetik,  daß 
durch  die  Phantasietätigkeit,  zu  der  das  Kunstwerk  den  Beschauer 
anregt,  die  Aufmerksamkeit  vom  Inhalt,  von  der  unlusterregenden 
Kraft  des  Dargestellten  abgezogen  und  auf  die  künstlerische  Leistung 
als  solche  hingelenkt  wird.  Ein  Leichnam,  dessen  Arm  auf- 
geschnitten ist,  dessen  graublaue  Farbe  zeigt,  daß  er  demnächst 
in  Verwesung  übergehen  wird,  der  vielleicht  sogar  schon  stinkt, 
ist  ohne  Zweifel  als  Inhalt  den  meisten  Menschen  unangenehm. 
So  sind  z.  B.  meine  anatomischen  Studien  seinerzeit  durch  den 
mir  ekelhaften  Leichengeruch  im  Keime  erstickt  worden.  Rem- 
brandts  Anatomie  gegenüber  habe  ich  niemals  eine  Spur  von  Ekel 
empfunden.  Wahrscheinlich,  weil  der  gemalte  Leichnam  nicht 
riecht  und  ich  das  Bild  immer  als  Bild  angeschaut  habe.  Schiller 
würde  sagen,  hier  sei  „der  Inhalt  durch  die  Form  vertilgt". 

Daß  sich  nicht  alle  Menschen  einer  solchen  uninteressierten 
oder  besser  gesagt  nur  künstlerisch  interessierten  Anschauung  hin- 
geben können,  ist  freilich  wahr.  Es  ist  eine  bekannte  Tatsache, 
daß  Kinder,  Bauern,  überhaupt  künstlerisch  ungebildete  Menschen 
beim  Betrachten  eines  Kunstwerks  immer  zuerst  nach  dem  Inhalt 
fragen.  Wir  sagen:  sie  „kleben  am  Inhalt",  und  bezeichnen  das 
als  einen  niederen  Standpunkt  der  Anschauung.  Selbst  Gebildete, 
die  der  Kunst  fern  stehen,  machen  diesen  Fehler.  Denn  was  ist 
es  anders,  wenn  sich  diejenige  Sittenmalerei  der  größten  Beliebt- 
heit erfreut,  die  den  anekdotischsten  Charakter  hat,  diejenige 
Historienmalerei,  die  unsere  historischen  Kenntnisse  am  meisten 
erweitert,  diejenige  religiöse  Malerei,  die  die  Lehren  des  Christen- 
tums in  der  tiefsinnigsten  Weise  veranschaulicht  .^^    Wenn   unsere 


Der  Inhalt  -n- 

angesehensten  Kunsthistoriker  in  die  durchaus  illusionistisch  ge- 
dachten Werke  Michelangelos  allerlei  theologische  Spitzfindigkeiten 
hineininterpretieren,  an  die  der  Künstler  auch  nicht  entfernt  gedacht 
haben  kann?  Wenn  überhaupt  die  Sitte  allgemein  verbreitet  ist, 
Gedanken  und  Gefühle  in  die  Kunstwerke  hineinzulescn,  die  ohne 
Zweifel  nicht  darin  liegen,  statt  einfach  zu  fragen,  was  der  Künstler 
selbst  beim  Schaffen  gedacht  und  gefühlt  hat?  Wenn  man  uns 
einzureden  sucht,  einzelne  Künste  wie  die  Graphik  seien  ihrer  Natur 
nach  dazu  bestimmt,  Weltanschauung  zu  predigen,  der  Mensch- 
heit ihr  Bild  im  Spiegel  vorzuhalten,  mit  einem  Worte  Tendenz 
zu  treiben? 

Alles  das  sind  unkünstlerische  Auffassungen,  mögen  sie  aus- 
gehen, von  wem  sie  wollen.  Sie  lassen  es  verstehen,  daß  viele 
Künstler  neuerdings  in  bewußter  Opposition  gegen  diese  gelehrt- 
tendenziöse  Auffassung  der  Kunst  geradezu  sagen,  der  Inhalt  ihrer 
Kunstwerke  sei  ihnen  ganz  gleichgültig,  sie  wüßten  selbst  nicht, 
was  sie  eigentlich  darstellten.  Natürlich  ist  das  ebenso  falsch,  weil 
CS  wieder  in  entgegengesetzter  Richtung  über  das  Ziel  hinausschießt. 
Auch  für  den  Beschauer  ist  der  Inhalt  nicht  gleichgültig.  Vielmehr 
kann  dieser  den  kunstwert  eines  Werkes  gar  nicht  würdigen, 
wenn  er  nicht  zuvor  die  inhaltliche  Intention  des  Künstlers  klar 
erfaßt  hat.  Kr  muß  sich  bei  der  Anschauung  geradeso  in  den 
Inhalt  hineindenken  wie  es  der  Künstler  beim  Schaffen  getan  hatte. 
Wird  ihm  das  durch  Unklarheit  und  Symbolismus  erschwert,  so 
wird  dadurch  sein  ästhetischer  Genuß  ebenso  unmöglich  gemacht, 
wie  wenn  der  Künstler  immer  mit  dem  Deutestock  hinter  seinem 
Bilde  steht  und  sagt:  Da  seht  einmal  den  geistreichen  Gedanken, 
den  Witz,  die  Anekdote.  Im  ersteren  Falle  kommt  keine  Illusion 
zustande,  weil  die  inhaltliche  Vorstellungsreihe  ganz  wegffillt  oder 
wenigstens  verdunkelt  ist,  im  zweiten,  weil  das  Bewußtsein  zu 
lange  bei  ihr  festgehalten  wird.  Denn  das  ist  gerade  das  Gefiihr- 
liehe  einer  einseitig  inhaltlichen  Betrachtung,  daß  man  zum  Genuß 
der  Form  gar  nicht  kommt,  sondern  vielmehr  glaubt,  mit  dem 
Verstehen  des  Inhalts  sei  es  genug,  darüber  hinaus  gebe  es  nichts, 
während  damit  doch  erst  die  niedrigste  und  elementarste  Stufe 
der  Anschauung  erreicht  ist. 

Lediglich  das  ist  der  Sinn  des  zum  Überdruß  gepredigten 
Satzes,  daß  es  in  der  Kunst  nicht  auf  das  Was,  sondern  auf  das 
Wie  ankomme.  Solange  man  das  so  verstand,  daß  nicht  der  Inhalt, 
sondern  die  I'orm   ausschlaggebend  sei,  konnte  die   Behauptung 
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von  der  Inhaltsästhetik  auch  umgedreht  werden.  Erst  seitdem  wir 
wissen,  daß  weder  die  Form  noch  der  Inhalt,  sondern  das  Ver- 
hältnis beider  zueinander,  nämlich  die  Illusion  das  Ausschlaggebende 
ist,  verstehen  wir  den  Satz  richtig.  Auch  die  Formalisten  glauben 
zwar,  daß  die  unlusterrcgende  Kraft  des  Inhalts  durch  die  Form 
aufgehoben  werde.  Aber  sie  machen  den  Fehler,  daß  sie  dieser  einen 
selbständigen  Lustwert  zusprechen,  den  sie  nicht  hat,  respektive 
den  geringen  Lustwert,  den  sie  hat,  für  ausreichend  halten,  um 
jeden,  auch  den  unangenehmsten  Inhalt  zu  überwinden.  Dazu  ist 
aber  nur  die  Lust  imstande,  die  aus  dem  Bewußtsein  der  Über- 
einstimmung von  Form  und  Inhalt  erwächst.  Jede  Kunst  ist  ver- 
werflich, die  das  Bewußtsein  so  lange,  sei  es  bei  der  Form,  sei  es 
beim  Inhalt  aufhält,  daß  der  Fluß  des  Vorstellungswechsels,  den 
wir  bewußte  Selbsttäuschung  nennen,  nicht  zustande  kommen  kann. 
Wenn  ein  Beschauer  „am  Inhalt  klebt",  so  zeigt  das  entweder,  daß 
der  Künstler  den  Inhalt  nicht  künstlerisch  gestaltet  hat,  so  daß  das 
Interesse  an  seinem  Werke  nur  ein  inhaltliches  sein  kann,  oder  — 
daß  der  Beschauer  nicht  die  künstlerische  Bildung  besitzt,  um  auf 
die  Lösung  der  künstlerischen  Probleme  zu  achten.  Das  äußert  sich 
dann  natürlich  in  Aussprüchen  wie :  Die  künstlerische  Formulierung 
sei  Nebensache,  Technik,  Handgelenk.  Sie  stelle  eine  niedere  Stufe 
des  künstlerischen  Schaffens  dar.  Die  höhere  sei  das  tiefe  Gefühl, 
die  allgemeine  Bildung,  die  lautere  Frömmigkeit,  die  große  Welt- 
anschauung usw.,  alles  Dinge,  die  natürlich  bei  dem  großen  Künstler 
auch  dasein  können,  teilweise  sogar  dasein  müssen,  bei  denen 
aber  die  Kunst  noch  gar  nicht  einmal  anfängt,  geschweige  denn 
aufhört. 

Der  Überschätzung  des  Inhalts  liegt  zum  Teil  auch  die  Mei- 
nung zugrunde,  daß  der  Künstler  seinen  Inhalt  frei  wähle,  daß 
also  der  Inhalt  Rückschlüsse  auf  seinen  Charakter,  seinen  Bildungs- 
grad, seine  geistigen  Interessen  zulasse.  Das  trifft  allenfalls  für  die 
moderne  Kunst  zu,  in  der  das  Kunstwerk  meistens  frei,  d.  h. 
ohne  Bestellung  geschaffen  wird,  und  das  zur  Verfügung  stehende 
Inhaltsgebiet  ein  sehr  großes  ist.  Da  ist  es  wohl  richtig,  daß 
wir  uns  mehr  für  einen  Künstler  interessieren,  der  einen  uns  wich- 
tigen und  sympathischen  Inhalt  darstellt,  als  einen  solchen,  der  uns 
gar  nichts  zu  sagen  hat.  Aber  das  darf  uns  nicht  veranlassen,  das 
Verdienst  des  Künstlers  an  der  Wahl  des  Inhalts  zu  überschätzen. 
Daß  der  Porträtist,  der  Vedutenmaler,  der  religiöse  Maler,  der  im 
Dienste  der  Kirche  arbeitet,  der  Historienmaler,   der  im  höheren 


Der  Inhalt 


577 


Auftrag  die  Zeitgeschichte  illustriert,  der  Denkmalplastiker,  dem  die 
N^erherrlichung  großer  Männer  aufgetragen  wird,  an  dem  Inhalt 
ihrer  Kunst  gar  kein  Verdienst  haben,  leuchtet  ohne  weiteres  ein. 
Auch  der  scheinbar  frei  gewählte  Inhalt  wird  weit  mehr  durch  die 
allgemeinen  Kulturverhältnisse  als  durch  den  persönlichen  Willen 
des  Künstlers  bestimmt. 

Noch  deutlicher  ist  das  aber  bei  der  alten  Kunst.  Daß  die 
griechischen  Bildhauer  vorwiegend  Götter,  Heroen  und  Sieger  in 
den  Festspielen  darstellten,  war  nicht  eine  Folge  ihrer  persönlichen 
Frömmigkeit  oder  ihres  Sportinteresses,  sondern  ein  Ergebnis  der 
hellenischen  Kultur,  der  religiösen  usw.  Bedürfnisse  des  Volkes  und 
der  Auftraggeber.  Daß  unter  den  Stoffen  der  mittelalterlichen  Kunst 
die  religiösen  überwogen,  ergab  sich  aus  der  Bedeutung  des  kirch- 
lichen Lebens  für  die  mittelalterliche  Kultur.  Daß  noch  in  der 
Renaissance  viele  Madonnen  und  Heilige  gemalt  wurden,  erklärt 
sich  nicht  aus  der  besonderen  Frömmigkeit  der  damaligen  Künstler, 
sondern  daraus,  daß  man  diese  Bilder  für  die  Kirchen  brauchte. 
Wenn  daneben  Mythologie  und  Allegorie  eine  große  Rolle  spielten, 
so  hing  das  mit  den  humanistischen  und  gelehrten  Bestrebungen 
zusammen,  ebenso  wie  das  Überhandnehmen  des  Porträts  dem 
gesteigenen  Stolz  auf  die  eigene  Persönlichkeit  Ausdruck  gab. 
Wenn  im  Norden  seit  dem  i6.,  besonders  aber  seit  dem  17.  Jahr- 
hunden Sittenbild,  Landschaft  und  Architekturstück,  Tier-,  Blumen- 
und  Stillebenmalerei  dominieren,  so  erklän  sich  das  aus  dem  Rück- 
gang des  kirchlichen  Lebens  und  dem  Hervortreten  der  weltlichen 
Interessen  resp.  der  rein  künstlerischen  Gesichtspunkte.  Die  Kunst 
ist  in  bczug  auf  allgemeine  geistige  Bewegungen  nur  selten  voran- 
gegangen, in  der  Regel  vielmehr  den  anderen  Kulturfaktoren  nach- 
gefolgt. Sie  eignet  sich  nicht  zum  Eisbrecher  der  Kultur,  wohl 
aber  zum  Spiegel,  der  in  glänzender  Fläche  das  Bild  der  Welt 
zurückstrahlt. 

Der  Kunsthistoriker  weiß,  daß  im  Mittelalter  und  der  Renais- 
sance nur  wenige  Kunstwerke  nicht  auf  Bestellung  angefertigt  sind. 
Der  Inhalt  des  Altarbildes  wurde  durch  den  Stifter,  zuweilen  sogar 
unter  Hinweis  auf  anderwärts  vorhandene  Bilder  bestimmt,  der 
Inhalt  des  Wandgemäldes  durch  die  Kirchenbehörde,  den  Fürsten 
usw.  festgesetzt.  In  der  Regel  wurde  dem  Künstler  sogar  ein  ge- 
schriebenes Programm  in  die  Hand  gegeben,  nach  dem  er  sich  in 
bezug  auf  die  Wahl,  oft  sogar  die  Zusammenstellung  der  Figuren 
zu  richten  hatte.     RatTaels  Schule  von  Athen  ist  inhaltlich  ebenso- 
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wenig  eine  Schöpfung  des  Künstlers,  wie  die  mittelalterlichen  Fres- 
ken im  Campo  Santo  zu  Pisa,  in  der  spanischen  Kapelle  zu  Florenz 
inhaltlich  von  ihren  Urhebern  ausgedacht  sind.  Geistliche  und 
Gelehrte  haben  den  Künstlern  dabei  die  Hand  geführt.  Auf  Dürers 
Triumphzug  Maximilians  ist  kaum  eine  der  Hauptfiguren  von  ihm 
frei  gewählt,  alle  vielmehr  auf  Vorschlag  von  Treytzsaurwein, 
Pfinzing  und  Pirkheimer  vom  Kaiser  vorgeschrieben  worden. 

Wir  haben  wenig  Beispiele  dafür,  daß  die  alten  Meister  Auf- 
träge, deren  Inhalt  ihnen  unsympathisch  war,  zurückgewiesen  hätten. 
Die  Kunst  ging  auch  damals  schon  nach  Brot.  Nur  ein  Künstler 
wie  Michelangelo  konnte  es  sich  leisten,  seinem  Auftraggeber  einen 
Inhalt,  der  ihm  unsympathisch  war,  auszureden.  Es  ist  also  falsch, 
aus  dem  Inhalt  der  alten  Kunstwerke  Rückschlüsse  auf  die  geistige 
Begabung  oder  den  menschlichen  Charakter  eines  Künstlers  zu 
ziehen  oder  ihm  den  bedeutenden  Inhalt,  respektive  —  die  alle- 
gorische Spitzfindigkeit  solcher  Kompositionen  auf  Rechnung  zu 
setzen.  Für  ihn  handelte  es  sich  in  allen  Fällen  nur  darum,  die 
künstlerische  Form  für  den  gegebenen  Inhalt  zu  finden.  Dabei 
mußte  er  sich  natürlich  in  ihn  hineindenken,  und  dazu  war  jene 
allgemeine  Bildung  nötig,  die  wir  oben  (S.  434)  von  jedem  be- 
deutenden Künstler  gefordert  haben.  Aber  seine  künstlerische  Arbeit 
fing  erst  in  dem  Augenblick  an,  wo  in  seiner  Phantasie  die  Kompo- 
sition Gestalt  gewann,  die  bestimmt  war,  diesem  von  anderer  Seite 
festgestellten  Inhalt  die  adäquate  Form  zu  geben. 

Auch  in  der  Gegenwart  steht  der  Künstler  bei  seinen  scheinbar 
freigewählten  Stoffen  mehr  oder  weniger  unter  dem  Einfluß  frem- 
der Mächte.  In  den  vierziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts 
hatte  man  plötzlich  die  Entdeckung  gemacht,  daß  die  Historien- 
malerei an  die  Stelle  der  religiösen  Malerei  zu  treten  berufen  sei. 
Lessing,  Kaulbach,  später  Piloty  illustrierten  die  Weltgeschichte  in 
großen  anspruchsvollen  Bildern.  Natürlich  wären  sie  darauf  nie- 
mals verfallen,  wenn  nicht  infolge  der  romantischen  Bewegung  die 
Geschichtswissenschaft  einen  plötzlichen  Aufschwung  genommen 
hätte.  Das  Interesse  für  den  Stoff,  das  dadurch  in  den  weitesten 
Kreisen  erweckt  war,  kam  ihrer  Kunst  entgegen  und  täuschte  gerade 
die  Gebildetsten  über  deren  künstlerische  Schwächen  hinweg.  Die 
Aufmerksamkeit  derer,  die  damals  das  Kunsturteil  machten,  war 
dermaßen  durch  das  Bedeutende  und  Erhebende  des  Inhalts  in 
Anspruch  genommen,  daß  sie  gar  nicht  dazu  kamen,  zu  fragen, 
ob    denn    die    Kunst,    mit    der    dieser    Inhalt    dargestellt   wurde, 
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wirkliche  Kunst  und  überzeugendes  Leben  sei,  ob  diese  Bilder  wirk- 
lich im  höheren  Sinne  Stil  hfitten.  Die  Maler  selbst  konzentrierten 
sich  so  sehr  auf  das  Studium  der  äußeren  Formen  der  entsprechen- 
den Zeit,  daß  sie  geradezu  archäologische  Echtheit  mit  künst- 
lerischer Schönheit  verwechselten.  Die  Gelehrten  aber  glaubten, 
ästhetischen  Genuß  zu  haben,  während  sie  nur  ihre  Neugierde  be- 
friedigten oder  ihr  eigenes  Wissen  genossen.  Es  war  eine  völlige 
Verschiebung  des  Kunstgenusses  zugunsten  der  Vorstellungsreihe 
Inhalt,  die  damals  stattgefunden  hatte.  Von  reiner  ästhetischer 
Anschauung  war  dabei  nicht  die  Rede. 

Auch  hier  war  aber  mit  der  Zweiheit  der  Vorstellungsreihen 
die  Möglichkeit  der  Heilung  gegeben.  In  dem  Augenblick,  wo  der 
historische  Inhalt  als  solcher  seine  Bedeutung  verlor,  wo  man  keinen 
Wert  mehr  darauf  legte,  die  vielverschlungenen  Pfade  der  Welt- 
geschichte geistreich  und  witzig  an  den  Wänden  großer  Treppen- 
häuser gemalt  zu  sehen  und  statt  biblischer  Bilder  gemalte  theo- 
logisch-dogmatische Abhandlungen  zu  genießen,  warf  sich  das 
Interesse  plöulich  auf  die  andere  Seite,  auf  die  Vorstellungsreihe 
Kunst,  d.  h.  Form  und  Farbe.  Kann  man  sich  wundem,  daß 
dieser  Rückschlag  zu  einer  Verachtung  des  Inhalts  führte,  die  sogar 
so  weit  ging,  daß  man  behauptete,  er  habe  gar  keine  Bedeutung? 
Aber  das  eine  Gute  hatte  diese  Bewegung  wenigstens,  daß  man 
zu  der  Überzeugung  kam,  ein  bedeutender  oder  tiefsinniger  oder 
auch  angenehmer  Inhalt  mache  an  sich  noch  nicht  die  Kunstschön- 
heit aus.  Man  wurde  sich  endlich  klar  darüber,  daß  ein  Bild  nicht 
dadurch  schön  wird,  daß  der  Maler  eine  Staatsaktion  oder  eine 
Anekdote  zum  Inhalt  gewählt  oder  ein  schönes  Modell  mit  tadel- 
losem Körper,  einen  schönen  Mädchenkopf  mit  großen  dunklen 
Augen  kopiert  hat.  Man  sah  ein,  daß  zur  künstlerischen  Schönheit 
vor  allem  künstlerische  Qualitäten  gehörten.  Die  Über- 
zeugung festigte  sich:  Der  Inhalt  ist  an  sich  überhaupt  noch  gar 
nichts  Künstlerisches,  er  wird  erst  künstlerisch  durch  die  Art  seiner 
Formulierung.  Für  den  ästhetischen  Genuß  —  und  nur  um  diesen 
handelt  es  sich  -  ist  nicht  die  Qualität  des  Inhalts,  sondern  das 
X'erhältnis  von  Form  und  Inhalt  das  Entscheidende. 

Natürlich  soll  das  nicht  heißen,  daß  der  Künstler  seinem  In- 
halt gleichgültig  gegenüberstehen  müsse.  Auch  auf  der  Stufe  der 
entwickelten  Kunst  kann  zu  dem  ästhetischen  Interesse  sehr  wohl 
das  ethische  hinzutreten.  Ja  dieses  kann  sogar  unter  Umständen 
den  ersten  Anstoß  zur  Entstehung  eines  Kunstwerks  geben  (S.  176). 
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Wenn  ein  Maler  das  Porträt  seiner  Geliebten  oder  sein    trautes 
Heimatdorf  malt,  so  ist  der  erste  Anstoß  seines  Schaffens  sicher 
Liebe  und  Heimatgefühl.    Es  ist  anzunehmen,  daß   er  auch  das 
fertige  Kunstwerk   mit  starkem   inhaldichem  Interesse   anschauen 
wird.    Aber  ebenso  sicher  ist,  daß  diese  Gefühle  schon  w^ährend 
der  Arbeit  hinter  den  Berufsgefühlen  zurücktreten  werden,  und  noch 
sicherer,  daß  der  uninteressiene  Beschauer  sie  überhaupt  nicht  er- 
leben wird.  Was  ist  ihm  Hekuba?  Was  ist  ihm  die  Römerin  Nanna? 
Eine  liederliche  Person,  wie  es  deren  viele  gibt,  nur  stattlicher  als 
die  meisten.    Was  ist  ihm  das  Schwarzwalddörfchen  Bernau  ?    Ein 
ganz  hübscher  Ort,  wie   sie  im  Gebirge  auch  sonst  wohl   vor- 
kommen.   Für  seinen  Genuß  bleibt  nur  das,  was  der  Künstler 
durch  seine  Kunst  aus  diesem  Inhalt  gemacht  hat.    Der  Inhalt  ist 
vergänglich,  die  Kunst  ewig.    Schwind  hat  einmal  gesagt,  wenn 
man  ein  Bäumlein  male,  so  müsse  man  seine  ganze  Liebe  mit  in 
die  Blätter  hineinmalen,  und  von  Ludwig  Richter  haben  wir  das 
Bekenntnis,   daß  er  und  seine  deutschen  Genossen  sich  bei  ihren 
Landschaftsstudien  in  der  Campagna  in  jeden  kleinen  Zweig  „ver- 
liebt" hätten.     Diese  Aussprüche  sind  doppelsinnig.     Man   kann 
Liebe  zu  einem  Zweige  haben,  so  lange  man  noch  nicht  an  seine 
künstlerische  Nachahmung  denkt,   und  man  kann  Liebe  zu   ihm 
haben  mit  dem  Gedanken  an  seine  malerische  Verkörperung.    Viel- 
leicht beruht  der  Vorbehalt,   den  manche  Kritiker  gegenüber  der 
Kunst  dieser  liebenswürdigen  Maler  machen,  darauf,  daß  sie  unter 
Liebe  mehr  das  erste  als  das  zweite  verstanden. 

Nun  gibt  es  allerdings  Ästhetiker,  die  die  Wichtigkeit  der  Form 
oder  der  künstlerisch  vollendeten  Darstellung  wohl  zugeben,  aber 
sich  schließlich  auf  die  Position  zurückziehen,  daß,  wenn  zu  der 
schönen  künstlerischen  Formulierung  noch  ein  schöner,  menschlich- 
bedeutender  Inhalt  hinzukomme,  der  künstlerische  Wert  des  Ganzen 
dadurch  jedenfalls  gesteigert  werde.  Von  zwei  gleich  gut  gemalten 
Bildern  sei  eben  doch  dasjenige  das  wertvollere,  das  den  schöneren 
oder  bedeutenderen  Inhalt  habe.  Das  hat  ohne  Zweifel  etwas 
Plausibles,  und  ich  selbst  habe  es  früher  geglaubt,  um  so  mehr,  als 
das  Illusionsprinzip  dadurch  nicht  berührt  wird.  Leider  wollen 
aber  die  Tatsachen  damit  nicht  recht  stimmen. 

Eduard  Meyerheims  und  Benjamin  Vautiers  Bauernbilder,  auf 
denen  es  immer  Sonntag  ist,  Waldmüllers  und  Knaus' liebenswürdige 
Kinderbilder,  die  uns  durch  ihren  natürlichen  Humor  entzücken, 
haben  gewiß  einen  „schöneren"  Inhalt  als  die  schwermütigen  und 
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schwerflüssigen  Bauernbilder  von  Millet,  Kalckreuth  und  Segantini. 
Kann  man  aber  eigentlich  sagen,  daß  der  Kenner  diese  darum 
geringer  schätze?  Ich  vermute,  daß  die  meisten  das  Gegenteil 
versichern  werden.  Der  Grund  ist,  wie  ich  glaube,  folgender :  Die 
Häßlichkeit  des  Inhalts  hat  nicht  nur,  wie  man  vielfach  annimmt, 
eine  negative  Wirkung,  insofern  sie  als  unlusterregendes  Element 
in  die  Vorstellungsreihe  Inhalt  eingeht,  sondern  auch  eine  positive, 
insofern  der  hflßliche  Inhalt  durch  seinen  Gegensatz  zu  der  künst- 
lerischen Schönheit  die  Wirkung  der  letzteren  steigert.  Unsere 
Bewunderung  für  den  Künstler  ist  wahrscheinlich  um  so  größer, 
je  mehr  wir  sein  Verdienst  anerkennen  müssen,  durch  seine 
Illusionskraft  die  Häßlichkeit  des  Inhalts  überwunden  zu  haben. 
Daneben  besteht  freilich  die  merkwürdige  Tatsache,  daß  nach  dem 
l  *rteil  der  meisten  Künstler  eine  gewisse  Häßlichkeit  oder  Anomalie 
der  Naturform  die  charakteristische  und  lebenswahre  Darstellung 
erieichten.  Nichts  ist  schwerer  und  undankbarer  zu  malen  als 
ein  regelmäßiges  Gesicht. 

Ich  habe  immer  gefunden,  daß  Künstler  und  Kunstverständige 
die  Freude  an  dem  Inhalt  eines  Kunstwerks  und  die  Bewunderung 
seiner  künstlerischen  Qualitäten  in  ihrem  Bewußtsein  streng  aus- 
einanderhalten. Sie  sagen  geradezu:  Der  Inhalt  ist  ja  häßlich,  aber 
die  Kunst  ist  um  so  größer.  Für  den  Schlußeffekt  kommt  es  nur 
darauf  an,  daß  die  Schönheit  der  Kunst  die  Häßlichkeit  des  Inhalts 
an  Kraft  übenritVt,  was  natürlich  dann  besonders  leicht  eintritt, 
wenn  man  die  letztere  —  infolge  einer  Art  Autosuggestion  —  nicht 
wahrnimmt.  Sind  beide  schön,  so  wird  der  Künstler  auch  die 
beiden  Gefühlswene  streng  auseinanderhalten,  ebenso  wie  ein  „ge- 
schmackvoller** F-sser  die  Annehmlichkeit  eines  Apfelgeschmacks 
nicht  suchen  wird  dadurch  /u  steigern,  daß  er  auch  noch  eine 
süße  Birne  dazu  ißt.  Denn  ein  „Apfelbimengeschmack**  ist  sicher- 
lich nicht  besser  als  ein  Apfelgeschmack.  Jedenfalls  kann  ich  nach 
meiner  Krfahrung  nur  sagen,  daß  es  für  die  Stärke  meiner  ästhe- 
tischen Lust  vollkommen  gleichgültig  ist,  ob  der  Inhalt  eines  Kunst- 
werks schön  oder  häßlich  ist. 

Kine  Bestätigung  dafür  bietet  die  Tatsache,  daß  unter  Um- 
ständen auch  ein  ganz  gleichgültiger  Inhalt,  wenn  er  nur 
künstlerisch  schtm  formuliert  ist,  Lust  erregen  kann.  Diese  Be- 
hauptung steht  allerdings  im  schroffsten  Gegensatz  zu  dem  Lieb- 
lingsdogma  der  Inhaltsästhetik,  nämlich  daß  die  Kunst  das  „mensch- 
lich Bedeutungsvolle**   darzustellen   habe.     Aber  man  sieht  sofort. 
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daß  dies  ein  sehr  relativer  Begriff  ist.  Für  das  Kind  ist  ein  an- 
derer Inhalt  bedeutsam  als  für  den  Erwachsenen,  für  den  Priinii- 
tiven  ein  anderer  als  für  den  Kulturmenschen.  Mit  der  gesteiger- 
ten und  verfeinerten  Bildung  wird  auch  der  Anspruch  an  den 
Inhalt  ein  höherer  werden.  Wir  haben  ja  gesehen,  daß  ver- 
schiedene Menschen  verschiedene  Dinge  in  der  Natur  schön  finden 

(S.  493)- 

Angesichts  dieser  Tatsache  erhebt  sich  die  Frage:  Kann  man 
sich  nicht  auch  einen  Inhalt  denken,  der  zwar  für  andere  Menschen 
gleichgültig,  dagegen  für  den  Künstler  bedeutsam  ist?  Ge- 
wiß kann  man  das.  Ein  solcher  Inhalt  ist  eben  das  Naturschöne 
im  künstlerischen  Sinne.  Das  ist  freilich  kein  „ menschlich  **,  d.  h. 
„allgemeinmenschlich"  Bedeutsames,  wohl  aber  ein  »künstlerisch" 
Bedeutsames.  Denn  es  ist  dasjenige,  was  seinen  Formen  und  Farben 
nach  mit  sicherer  Aussicht  auf  Wirkung  ins  Kunstwerk  übertragen 
werden  kann.  Hieraus  entsteht  nun  das,  was  man  als  T  A  r  t  p  o  u  r 
l'Art  bezeichnet,  d.  h.  eine  Kunst,  deren  Inhalt  gar  kein  ethisches, 
intellektuelles,  sinnliches,  kurz  inhaltliches  Interesse  hat,  sondern 
nur  künstlerisch  interessant  ist.  Eine  Kunst  nicht  für  die  Menge, 
sondern  für  die  Künstler  und  Kunstkenner. 

Das  Wort  wirkt  auf  viele  wie  ein  rotes  Tuch.  Welche  Un- 
verschämtheit, eine  Kunst  für  sich  in  Anspruch  zu  nehmen,  die 
mit  gar  keinem  anderen  Lebensinteresse  zusammenhängt,  für  gar 
kein  bestimmtes  Publikum,  weder  für  Kaufleute  noch  für  Theo- 
logen, noch  für  Gelehrte,  sondern  nur  für  Künstler  da  ist!  Wo 
bleibt  da  die  höhere  Bildung,  das  Phantasiebedürfnis,  das  ^deutsche 
Gemüt"  ? 

Und  doch  scheint  es  kein  so  ungerechter  Anspruch  zu  sein, 
wenn  die  Künstler  verlangen,  daß  unter  den  vielerlei  Interessen, 
denen  die  Kunst  dienen  kann,  auch  dasjenige  sein  soll,  das  ihnen 
als  Künstlern  besonders  nahe  liegt.  Sollte  es  wirklich  so  unver- 
schämt sein,  wenn  Künstler  verlangen,  daß  die  Kunst,  d.  h.  also 
ihre  Tätigkeit,  in  erster  Linie  ihren  Interessen  dienen,  d.  h.  den 
Inhalt  wählen  soll,  der  ihnen  interessant,  will  sagen  künstlerisch 
wertvoll  und  ausgiebig  ist? 

Diese  Kunst  mit  indifferentem  Inhalt  hat  sich  besonders  seit 
den  dreißiger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts,  zuerst  in  Frank- 
reich, dann  auch  in  den  anderen  Ländern,  erst  schüchtern,  dann 
immer  kühner  hen'orgewagt.  Das  paysage  intime,  das  aus  jedem 
Waldweg,  jedem  Sumpf,   jedem  Kanal,   jeder  Allee  ein  Bild   zu 
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machen  wußte,  gilt  gewöhnlich  als  die  in  dieser  Beziehung  bahn- 
brechende Kunst.  Aber  die  Quellen  gehen  viel  weiter  zurück,  zu 
Constable  und  Bonington,  zu  Gainsborough ,  ja  sogar  in  das 
17.  Jahrhundert  und  noch  weiter.  Man  kann  sagen:  Es  hat  zu 
allen  Zeiten,  zum  mindesten  seit  dem  16.  Jahrhundert,  neben  der 
inhaltlich  bedeutenden  Kunst  auch  eine  solche  gegeben,  die  l'Art 
pour  l'Art  war.  Ihre  Werke  gehören  freilich  nicht  zu  den  popu- 
lären, von  denen  man  überall  spricht,  denn  die  Nichtkünstler 
können  in  der  Regel  nur  wenig  darüber  sagen.  Aber  sie  existieren 
nun  einmal  und  sind  von  Künstlern  immer  bewunden  worden. 
Früher  hatten  sie  mehr  den  Charakter  von  Studien,  neuerdings 
haben  sie  auch  die  Bedeutung  von  selbständigen  Kunstwerken  ge- 
wonnen. Dürers  berühmter  Hase  in  der  Albertina,  sein  großes 
Rasenstück  daselbst,  Rembrandts  Rohrdommeln,  sein  aufgeschnit- 
tener Ochse  im  Louvre,  seine  Radierungen  eines  liegenden  Schweins 
und  einer  Muschel,  dann  die  herrlichen  Blumenstücke  und  Stilleben 
(ihardins,  Menzels  Blick  in  einen  Hühnerhof,  endlich  das  Spargel- 
bund Manets,  diese  und  zahllose  andere  Werke  haben  tatsächlich 
einen  Inhalt,  der  als  solcher  vom  rein  menschlichen  Standpunkt 
gleich  Null  ist. 

Nun  sagen  allerdings  unsere  neunmal  Weisen:  Derartige  Nichtig- 
keiten sind  keine  Kunstwerke.  So  etwas  kann  ein  bedeutender 
Künsüer  wohl  einmal  nebenbei,  gewissermaßen  zur  Erholung  malen^ 
aber  ästhetisch  hat  es  keinen  Wert  Besonders  das  Spargelbund 
Manets  wird  von  den  Verehrern  des  ^deutschen  Gemüts**  gewöhn- 
lich als  ein  abschreckendes  Heispiel  dafür  angeführt,  wie  weit  es 
die  französische  Kunst,  die  ja  bekannüich  keine  „Seele**  hat,  nach- 
gerade auf  der  schiefen  Ebene  zur  Unkunst  gebracht  habe. 

Und  doch  ist  kein  Zweifel,  daß  alle  diese  Naturgegenstände 
für  die  Maler  dieser  Bilder  bedeutsam  waren,  daß  die 
letzteren  also  für  ihre  Urheber  einen  menschlich  bedeutsamen  In- 
halt hatten.  Nur  lag  dessen  Bedeutung  nicht  in  der  Wichtigkeit, 
die  sie  für  die  Venreter  anderer  Berufsarten,  sondern  in  der,  die 
sie  für  die  Künsdcr  hatten.  Das  Rasenstück  interessierte  Dürer 
wegen  der  vielen  sich  überschneidenden  Gräser  und  der  mannig- 
fachen Formen  der  Blätter,  die  sich  auf  dem  Papier  aquarelliert 
sehr  charakteristisch  und  wirksam  ausnehmen  mußten.  Der  auf- 
geschnittene Ochse  reizte  Rembrandt  koloristisch  durch  die  leuch- 
tenden, bunten  Farben,  die  auf  dem  Halbdunkel  eines  dämmerigen 
Hintergrundes  so    gut    herauszubringen  waren.     Auch    hier  war 


i^^  

:Ai^  -M^ain  mm,  ^JL  irr  Ixmaix  rtir  iesi.  Jcr 
'smMfX,  XfiT  war  lies  sn  Maier.  kiexii.  bcSghiyr 
fOr  cten  iat  Inxeremt  an  ^icr  Maierc  aar  d»  jutfiiKi  wo  es  5cr 
den  Kilwttier  aufhört:  Gtautn:  3ian  wrrklidi.  DOrer  häne  seh  m 
in^dt\e:ire  Mühe  mit  üesen  Tiimanirartig  Bsn  anügrrfihraea  Scniiea 
giOfehen.  oder  Renibraiuit  hätte  cn  Bud  wie  iea  aumeachmticacs 
^xrhsen  nicht  weniircr  ils  riennal  wiederiiDit.  wesm  sc  ^csc 
Bilder  ffir  Sehensachen  gehalten«  üesen  Lnäait  —  in  ihrear  Same 
Äif  inhederitend  gehalten  hätten?  Uabedeutend  ist  er  mir  öir 
die.  die  v^i^ncc  ier  sinnlichen,  gthiadien  usw.  Bedeitmi^  .s^n^ 
üxuirre  rennen. 

Wenn  wir  nun  sehen,  wie  dieae  Künstler  ebcnsoeur  Bilder 
von  ^illgemein-bedeutendem  fnhait:  z.  B.  religiöse  oder  hiaoorische. 
wie  v>(che  von  nur  malerisch  interessantem  Inhalt  gmxalt  haben. 
Vitl  man  daraixt  nicht  achliefien.  dafi  die  Norm,  vom  mensdiEch 
Bedeutiiamen  unhaltbar,  der  bedeutende  Inhalt  zwar  ethrsrh  usw. 
interesnant,  aber  für  den  ästhetisdien  Genuö  ganz  irrelevant  ist- 

r>amit  ist  die  Kunst  durchaus  nicht  von  den  anderen  Lebens- 
üph^en  UAgtWM,  gewissermaßen  auf  einen  Isolieracfaemel  gestellt. 
fienn  die  Tatsache,  daß  sie  auch  interessante  Stoffe  der  vcr- 
^hiedensten  Art  darstellt,  bleibt  bestehen.  Es  ist  nur  der  bündige 
\';ichwfri^  gerffjhrt,  daß  der  Kern  der  ästhetischen  Wirkung  auf  der 
Jllii.^ion^kraff  des  Kunstwerks  beruht.  Bei  der  inhaltlosen  Kunst 
>t/-hf  dieser  Kern  gewissermaßen  losgelost,  rein  präpariert  vor  uns, 
t>?ft»  ;iri  ihn  von  verschiedenen  Seiten  her  Verschiedenes  heran- 
Uftf-n  k;inn,  leuf^nen  wir  nicht.  Wir  leugnen  nur,  daß  dieses  Ver- 
vhi''d/Ti/-  (\\f'  Kunst  reprä'sentien.  Denn  es  muß  am  Kunstwert,  um 
<'in  ^/ft/T  f//-})r;iijchtcs  Wort  zu  wiederholen,  nicht  alles  Kunst  sein. 

^il/'i(h/riti^  mit  den  angeführten  Beispielen  fallen  große  Ge- 
]}'u*U'  (U:t  Malrrci,  d;is  Stilleben,  das  Frucht-  und  Blumenstück, 
(hm  'Jirrhild,  fj^nu/A:  Teile  der  Landschaftsmalerei  aus  der  Kunst 
rnit  hciU'wtvruU'U]  Inhalt  heraus.  F'rüher  ignorierte  man  diese 
^iftttungrn  hri  der  Bildung  der  ^isthetischen  Normen  geflissentlich. 
()ic  cm|)irischc  Ästhetik  darf  das  natürlich  nicht.  Denn  sie  will 
nicht  (Um  Wchcm  irgendeiner  beliebigen  Kunst,  die  dem  Geschmack 
dieses  oder  jenes  Philrisr^phen  entspricht,  ermitteln,  sondern  das 
Weser)  (\vr  Kunst,  das  heißt  der  lebendigen,  pulsierenden,  immer 
wieder  sich  erneuernden  Kunst  ergründen.  Diese  aber  kennt  keine 
(Jrcn/en  des  Inhahs,  denn  sie  ist  ein  Ersatz  der  jeweils  fehlenden 
Seiten  des  ganzen  grnüen  vielgestaltigen  Lebens. 
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Es  Wäre  natürlich  falsch,  die  inhaltlich  indifFcrcnten  Gattungen 
in  bezug  auf  ihren  allgemeinen  kulturellen  Wen  mit  der  religiösen 
oder  auch  nur  der  sittenbildlichen  Kunst  auf  eine  Stufe  zu  stellen. 
Dürers  Hasenbild  sagt  uns  und  späteren  Generationen  nicht  so  viel 
wie  seine  vier  Apostel,  und  Manets  Spargelbund  ist  an  historischer 
Wirkung  nicht  mit  Gdricaults  Floß  der  Medusa  zu  vergleichen. 
Die  historische  Wirkung  eines  Kunstwerks  hängt  eben  nicht  nur 
von  seiner  künstlerischen  Schönheit  ab.  Diese  ist  dafür  wohl  un- 
entbehrlich, aber  nicht  das  allein  Ausschlaggebende.  Doch  wir 
haben  es  hier  nicht  mit  der  historischen  Wirkung  zu  tun,  sondern 
mit  der  ästhetischen.  Denn  wir  treiben  keine  Kunstgeschichte, 
sondern  Ästhetik. 

Auch  das  kann  man  wohl  zugeben,  daß  ein  Figurenbild  im 
allgemeinen  mehr  Arbeit  macht  und  mehr  geistige  Vertiefung  er- 
fordert als  ein  Stilleben.  Das  letztere  verlangt  eben  nur  Stoff- 
und  plastische  Illusion,  das  erstere  auch  Raumillusion  und  Gefühls- 
illusion, und  die  Erfahrung  lehrt,  daß  diese  beiden  schwerer  zu 
erreichen  sind  als  jene.  Aber  im  Grunde  ist  das  nur  eine  Unter- 
scheidung für  Dilettanten.  Sobald  der  Künstler  einmal  eine  ge- 
wisse Stufe  erreicht  hat,  bietet  ihm  ein  Figurenbild  nicht  mehr 
Schwierigkeiten  als  ein  Stilleben.  Hin  gutes  Blumenstück  kann 
genau  dasselbe  Maß  von  künstlerischer  Kraft  repräsentieren  wie 
ein  Porträt.  Ich  bin  wohl  nicht  der  einzige,  dem  viele  von  Dürers 
Landschaftsstudien  rein  künstlerisch  lieber  sind  als  seine  Marter 
der  Zehntausend  oder  sein  Allerheiligenbild. 

Kin  weiterer  Beweis  für  die  ästhetische  Indifferenz  des  Inhalts 
liegt  darin,  daß  wir  auch  Kunstwerke  genießen  können,  deren 
Inhalt  uns  infolge  der  veränderten  Kultun'erhältnisse  gänzlich  fremd 
geworden  ist.  Wenn  der  Grieche  vor  den  olympischen  Zeus  des 
Phidias  trat,  so  -wnirde  er  von  den  Schauern  des  Göttlichen  er- 
füllt, das  in  dieser  Statue  dargestellt  war.  Wir  glauben  nicht  mehr 
an  die  Maiestät  des  Zeus,  ebenso  wenig  an  die  übrigen  Götter 
Griechenlands.  Unserem  religiösen  Empfinden  widerspricht  über- 
haupt eine  Auffassung  der  Götter,  in  die  sich  so  viel  Menschliches, 
Allzumenschliches  einmischt. 

Daß  wir  die  künstlerischen  Darstellungen  der  Götter  dennoch 
genießen,  ist  ein  sicherer  Beweis,  daß  unser  Genuß  nicht  von  der 
Qualität  des  Inhalts  abhängt.  Wir  versetzen  uns  eben  in  die  in- 
haltlichen Vorstellungen,  die  die  Alten  von  ihren  (iöttem  hatten, 
und   genießen   die   Art,   wie  die   Bildhauer  diesen   Vorstellungen 
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Ausdruck  gegeben,  d.  h.  die  zu  diesem  Inhalt  passende  Form  ge- 
funden haben. 

Wollten  wir  ein  Madonnenbild  Dürers  oder  Rafifaels  so  ge- 
nießen, wie  es  die  Besteller  genossen,  so  müßten  wir  dem  Inhalt 
dieselben  Gefühle  entgegenbringen,  mit  denen  ein  gläubiger  Katholik 
damals  zur  Mutter  Gottes  betete.  Das  kann  man  von  uns  Prote- 
stanten nicht  verlangen.  Dennoch  sind  wir  uns  bewußt,  solche 
Kunstwerke  ästhetisch  ebensogut  würdigen  zu  können  wie  die 
meisten  Katholiken.  Ja  vielleicht  ist  unser  Genuß  sogar  ästhetisch 
reiner  als  der  ihrige,  weil  sich  keine  oder  wenig  fromme  Ernst- 
gefühle in  ihn  einmischen. 

Allerdings  wird  der  religiöse  Inhalt  der  Kunst  von  allen  denen 
sehr  hoch  gewertet  werden,  die  der  Meinung  sind,  die  religiösen 
und  künstlerischen  Gefühle  seien  im  Grunde  identisch,  wenig- 
stens aus  einer  und  derselben  Quelle  hervorgegangen.  Indessen 
haben  wir  schon  oben  den  wesentlichen  Unterschied  zwischen  der 
künstlerischen  und  der  religiösen  Phantasie  kennen  gelernt  (S.  522). 
Jene  wird  durch  die  Illusion,  diese  durch  den  Glauben  charakte- 
risiert. Illusion  im  künsderischen  Sinne  und  Glaube  sind  Gegen- 
sätze. Glauben  ist  ein  Fürwahrhalten  dessen,  was  man  nicht 
sieht,  Illusion  ein  Nichtfürwahrhalten  dessen,  was  man  sieht.  Der 
Glaube  hat  mit  der  Täuschung  das  gemein,  daß  er  einen  Zweifel 
überhaupt  nicht  kennt.  Für  die  Illusion  ist  aber  gerade  der  Zweifel 
das  Charakteristische.  Genauer  gesagt:  Illusion  ist  ein  Glaube, 
der  auf  halbem  Wege  stehen  bleibt,  ein  Glauben  und  doch  wieder 
Nichtglauben.  Für  den  Gläubigen  dagegen  ist  das  höchste  Ideal 
die  Ekstase,  bei  der  die  Gottheit,  die  er  betend  nur  im  Bilde  vor 
sich  hat,  für  sein  Bewußtsein  gegenwärtig  und  wirklich  wird.  Die 
Ekstase  ist  eine  Form  der  Selbsthypnose,  der  Autosuggestion.  Alle 
derartigen  Zustände  sind,  wie  wir  gesehen  haben,  das  Gegenteil 
von  bewußter  Selbsttäuschung. 

Die  Art,  wie  der  Ekstatische  das  Gemälde  der  göttlichen  Person 
betrachtet,  ist  prinzipiell  verschieden  von  der  Art,  wie  es  der  Kunst- 
kenner anschaut.  Die  katholische  Kirche  sagt  allerdings,  daß  der 
Beter  nicht  das  Bild,  sondern  im  Bilde  den  Heiligen  anbete.  Aber 
in  der  Praxis  wird  dieser  Unterschied  tatsächlich  nicht  festgehalten. 
Für  die  Ekstase  ist  eben  charakteristisch,  daß  Bild  und  Heiliger 
miteinander  verschmelzen.  Die  Legenden  von  gekreuzigten  Heiligen, 
die  sich  den  Betern  vom  Kreuze  zuneigten  oder  ihnen  etwas  hin- 
warfen,  sind   ein  Beweis   dafür.     Sie  objektivieren  nur  das,   was 
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der  Beter  subjektiv,  d.  h.  in  der  Vorstellung  erlebt.  So  bezwecken 
z.  B.  auch  die  Übungen  der  Jesuiten  nicht  die  Krzeugung  bewußter 
Selbsttäuschung,  sondern  wirklicher  Hypnose,  und  zwar  mit  Hilfe 
der  Kunst  Die  Absicht  ist  dabei,  durch  eine  besondere  geistige 
Disziplin,  die  auf  Ausschaltung  der  illusionsstörenden  Momente 
hinausläuft,  eine  Hypnose  oder  wirkliche  Illusion  zu  erzeugen. 
Psychologisch  ist  der  Unterschied  zwischen  diesen  Zuständen  und 
dem  Kunstgenuß  evident. 

Eine  theoretische  Identifikation  der  religiösen  und  künst- 
lerischen Gefühle  war  nur  möglich,  so  lange  man  nichts  von  be- 
wußter Selbsttäuschung  wußte.  Auch  hier  erweist  sich  das  neue 
Prinzip  als  fruchtbar  und  erhellend.  Die  Illusionsästhetik  ist  die 
Ästhetik  des  Protestantismus,  der  in  bezug  auf  das  religiöse  Bild 
den  Unterschied  von  Wirklichkeit  und  Schein  auch  praktisch  streng 
festhält,  indem  er  durch  das  Bild  nur  an  die  göttliche  Person  er- 
innert sein  will.  Dies  war  übrigens  schon  der  Standpunkt  der 
Hoftheologen  Karls  des  Großen,  als  sie  veranlaßt  wurden,  sich  in 
dem  Bilderstreit  zu  äußern.*) 

Die  Behauptung,  daß  Kunst  und  Religion  von  jeher  eng  ver- 
bunden gewesen  seien,  ist  historisch  unhaltbar.  An  der  Spitze  der 
Architektur  steht  nicht  der  Tempel,  sondern  das  Wohnhaus,  die 
Hütte.  Lange  nachdem  die  Grundformen  der  Architektur  in  der 
Profanbaukunst  ausgebildet  waren,  sind  sie  auf  den  Tempel  über- 
tragen worden.  Die  ältesten  Bildwerke  stellten  nicht  Götter,  sondern 
Menschen  und  Tiere  dar.  I^rst  mit  der  Bildung  eines  anthropo- 
morphen  Göttersystems  wurde  die  vorher  an  profanen  Stoffen 
erprobte  Kunstfertigkeit  auf  (lötterstatuen  angewendet.  Von  da  an 
hat  die  Kunst  zwar  jederzeit  auch  im  Dienste  der  Religion  ge- 
standen, aber  sie  ist  ebensogut  anderen  Mächten,  wie  wir  ge- 
sehen haben,  dienstbar  geworden.  Da  sie  alle  Gefühle  darstellen 
kann,  liegt  kein  Grund  vor,  warum  sie  nicht  auch  die  religiösen 
darstellen  sollte.  Daraus  ergibt  sich  noch  keine  engere  Wesens- 
verwandtschaft. Wir  ziehen  ja  auch  nicht  aus  dem  erotischen 
(Charakter  vieler  Kunstwerke  den  Schluß,  daß  sinnliche  Liebe  und 
ästhetische  Anschauung  identisch  seien.  Der  rein  religiöse  (Iharakter 
der  ägyptischen  Kunst  ist  längst  als  Irrtum  erkannt.  Wir  wissen, 
daß  die  Ägypter  ebensogut  eine  Genrekunst  hatten  wie  wir.  In 
Hellas  stand   neben  der  Götter-  und  Heroenbild nerei   die  Porträt- 

')  Vgl.  erste  Auflage  II,  S.  14a 
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plastik,  die  mit  den  Siegerstatuen  und  Grabreliefs  anfinge  und  das 
ganze  große  Gebiet  der  Genreplastik,  das  wir  jetzt  freilich  besser 
übersehen  als  das  zu  den  Zeiten  Winckelmanns  möglich  war.  Das 
Mittelalter  hat  ebensogut  seine  profane,  wie  seine  religiöse  Kunst 
gehabt.  Nur  dem  konservativen  und  konservierenden  Charakter  der 
Kirche  verdanken  wir  es,  daß  wir  diese  besser  kennen  als  jene. 
Als  der  mittelalterliche  Glaube  an  Macht  verlor,  traten  profane 
Stoffe  in  den  Vordergrund.  In  der  Gegenwart  kann  vollends  von 
einem  Überwiegen  des  religiösen  Stoffgebietes  nicht  die  Rede  sein. 

Nur  eines  von  den  vielen  Stoffgebieten  der  Malerei  ist  religiös. 
In  den  anderen  Künsten  tritt  das  Religiöse  noch  mehr  zurück. 
Ornament  und  Tanz  dienen  heutzutage  nur  selten  kirchlichen 
Zwecken.  Architektur  und  Musik,  Schauspielkunst  und  Poesie  kann 
man  mindestens  mit  demselben  Rechte  profan  wie  religiös  nennen. 
Es  liegt  schlechterdings  kein  Grund  vor,  für  irgendeine  dieser 
Künste  einen  religiösen  Ursprung  anzunehmen  oder  ihnen  eine 
nähere  Verwandtschaft  mit  der  Religion  als  mit  irgendwelchen 
anderen  sinnlichen  oder  geistigen  Mächten  zuzusprechen. 

So  erklärt  es  sich  auch,  daß  Künstler  durchaus  nicht  immer 
besonders  religiös  sind  (vgl.  S.  438) ,  daß  z.  B.  den  Fra  Angelico 
und  Overbeck  der  cynische  Spötter  Giotto  gegenübersteht.  Auch 
ist  es  nicht  Zufall,  daß  gerade  die  religiös  schöpferischen  Perioden, 
z.  B.  das  älteste  Christentum  und  die  Reformation,  künstlerisch 
keine  große  Schöpferkraft  bewiesen  haben,  ja  in  einigen  Beziehungen 
geradezu  kunstfeindlich  gewesen  sind. 

Was  ist  der  Inhalt  der  Architektur?  Um  das  zu  ermitteln, 
müssen  wir  uns  ihrer  beiden  Illusionen,  Stimmungsillusion  und 
Kraftillusion  erinnern.  Der  Inhalt  der  Stimmungsillusion  ist  der 
praktische  Zweck,  dem  das  Bauwerk  dient,  und  den  seine  Formen 
stimmungsvoll  veranschaulichen  sollen.  Aber  daß  ein  Bauwerk 
eine  Kirche  ist,  macht  es  doch  wahrlich  nicht  schön,  man  müßte 
denn  behaupten,  daß  alle  Kirchen  schön  wären.  Andererseits  ist 
ein  Wohnhaus  gewiß  nicht  deshalb  häßlich,  weil  sein  Zweck  profan 
oder  unbedeutend  ist. 

Der  Inhalt  der  Kraftillusion  ist  die  Kraft,  der  die  Formen  Aus- 
druck geben,  also  das  Geradeaufgerichtetsein,  das  Sichempor- 
stemmen, das  unter  der  Last  Gebeugtsein  usw.  Nun  hat  man  wohl 
gesagt,  daß  dieser  Inhalt  angenehm  sei,  ein  sympathetisches  Glücks- 
gefühl auslöse.  Das  ist,  wie  man  sieht,  die  Konsequenz  der  In- 
haltsästhetik.   Aber  seit  wann  ist  denn  das  Tragen  einer  Last,  das 
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Gebeugtsein  unter  einer  Last,  wie  es  etwa  ein  Atlas  veranschaulicht, 
angenehm  ? 

Ein  Omamentmotiv  wie  die  horizontale  Schlangenlinie  hat 
zum  Inhalt:  Das  horizontale  Hinkriechen  auf  dem  Erdboden.  Wir 
kennen  diese  Bewegung  von  Schlangen,  Würmern  und  ähnlichen 
Tieren,  denen  wir  in  der  Regel  keine  große  Schönheit  zuschreiben. 
Ihre  Bewegungen  werden  von  uns  schon  deshalb  nicht  besonders 
schcm  gefunden,  weil  sie  den  unsrigen  so  unähnlich  sind  und  wir 
das  gerade -aufgerichtete  Gehen  beim  Menschen  als  besondere  Schön- 
heit empfinden.  Die  Körperbewegungen  dieser  Tiere  könnten  auch 
der  Spirale  als  Vorbild  gedient  haben,  da  sie  sich  gern  spiralisch 
zusammenringeln.  Sonst  käme  für  diese  Ornamentform  nur  noch 
das  spiralische  Zusammenrollen  der  jungen  Pflanzentriebe  an  ihrem 
äußersten  Ende,  z.  B.  bei  den  Schlingpflanzen,  in  Betracht.  Es  ist 
nicht  recht  erfindlich,  warum  das  ein  angenehmer  Inhalt  sein  soll. 
Der  Mensch  hat  nach  seiner  körperlichen  Elrfahrung  nicht  den 
geringsten  Grund,  dies  anzunehmen.  Denn  der  Gedanke,  sich 
spiralisch  zusammenzurollen,  liegt  ihm  ganz  fern,  kann  ihm  über- 
haupt nach  seiner  Körpereigentümlichkeit  gar  nicht  kommen.  Die 
Behauptung,  die  ästhetische  Anschauung  einer  solchen  Form  bestehe 
darin,  daß  der  Beschauer  „sich  selbst  in  einer  Spirale  aus- 
wirke**, und  daß  dies  für  ihn  „ethisch  wertvoll**  sei,  beweist 
nur,  zu  welch  geschraubten  P>klärungen  die  Inhaltsästhetik  greifen 
muß,  um  ihren  Standpunkt  zu  retten.  Wie  man  nun  gar  einen 
solchen  Inhalt  „menschlich  bedeutungsvoll**  finden  will,  ist  mir 
vollends  rätselhaft.  Die  Schönheit  besteht  in  allen  diesen  Fällen 
lediglich  in  der  organischen  Analogie,  d.  h.  in  dem,  was  Kraft- 
illusion erzeugt. 

Soweit  der  Tanz  einfach  Bewegungstanz,  d.  h.  Ausdruck  des 
k()rperlichen  Wohlbehagens  ist,  hat  er  keinen  Inhalt,  kann  also 
auch  seine  ästhetische  Schönheit  nicht  vom  Inhalt  empfangen.  Ist 
er  mimischer  Tanz,  so  kann  sein  Inhalt  enuveder  angenehm  oder 
unangenehm  sein.  Das  macht  für  das  ästhetische  Wohlgefallen, 
das  man  an  ihm  hat,  keinen  Unterschied.  Fjn  Tanz  z.  B.,  der  die 
Verlolgung  einer  Nymphe  durch  einen  Satyrn  symbolisch  darstellt, 
hat,  so  weit  es  sich  um  diesen  handelt,  einen  sinnlich  angenehmen, 
so  weit  es  sich  um  jene  handelt,  einen  sinnlich  unangenehmen 
Inhalt.  Denn  bei  diesem  ist  das  Gefühl  Sinnenlust,  bei  jener 
Furcht.  Trotzdem  folgt  man  den  Bewegungen  der  Nymphe  mit 
dem  gleichen  Genüsse  wie  denen  des  Satyrs. 
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Die  Formästhetiker  behaupten,  die  Musik  hätte  keinen  Inhalt, 
wenigstens  gelte  das  von  der  Instrumentalmusik,  während  der  Inhalt 
der  Vokalmusik  in  Wirklichkeit  der  der  Poesie  sei,  mit  der  sie 
sich  verbinde.  Allein  auch  die  Instrumentalmusik  hat  einen  Inhalt, 
das  ist  der  Komplex  der  Bewegungen  und  Gefühle,  denen  ihre 
Formen  Ausdruck  geben.  Diese  aber  können  ganz  verschiedener 
Art  sein.  Der  Inhalt  eines  Trauermarsches  ist  Trauer,  d.  h.  Unlust, 
der  Inhalt  eines  Walzers  Liebe,  d.  h.  Lust.  Da  aber  beide  die 
gleiche  ästhetische  Lust  auslösen  können,  ist  es  unmöglich,  die 
Ursache  derselben  im  Inhalt  zu  erkennen. 

Eine  schauspielerische  Leistung  hat  eigentlich   keinen    Inhalt 
für  sich.    Ihr  Inhalt  ist  vielmehr  der  des  Schauspiels,    zu  dessen 
Interpretation  sie  dient.    Bestände  also  der  Wert  der  Kunst  im 
Inhalt,  so  könnte  sie  überhaupt  niemals  einen  eigenen  Kunstwert 
haben.     Ihr  Kunstwert  würde  vielmehr   mit  dem  der   Dichtung 
zusammenfallen.    Das  ist  aber  nicht  möglich,  da  ein  und  dieselbe 
Dichtung  auf  der  Bühne  sowohl  gut  als  auch  schlecht   gespielt 
werden  kann.     Es  ist  klar,  daß  hier  die  Schönheit  nur  auf  dem 
Verhältnis  des  Spiels  ^und  der  Deklamation  zu  dem  vom  Dichter 
vorgebildeten  Inhalt  beruht,   d.  h.  also,   daß  sie  Illusionsschönheit 
ist.    Es  gibt  eine  Anekdote  von  Ernesto  Rossi,  die  auf  das  Wesen 
der  Schauspielkunst  ein  bedeutsames  Licht  wirft.    Er  soll  einmal, 
um  die  Gleichgültigkeit  des  Inhalts  für  die  ästhetische  Wirkung  zu 
demonstrieren,  seine  Zuhörer  mit  einem  ganz  indifferenten  Inhalt 
zu  Tränen  gerührt  haben.    Dieser  Inhalt  war  —  eine  Speisekarte. 

Endlich  die  Poesie.  Sie  ist  von  jeher  der  Haupttummelplatz 
der  Inhaltsästhetik  gewesen.  Ja  diese  ist  geradezu  von  ihr  aus- 
gegangen, wie  die  Formästhetik  von  der  Musik.  Ganz  natürlich, 
denn  ihr  wichtigstes  Formenelement  ist  das  Wort,  und  das  Wort 
ist  das  Hauptmittel  zum  Ausdruck  von  Gedanken  und  Gefühlen. 
Da  diese  hierdurch  viel  genauer  als  durch  irgendein  anderes  Mittel 
ausgedrückt  werden  können,  liegt  schon  in  der  Benutzung  dieses 
Kunstmittels  selbst  ein  Anreiz  zu  größeren  Gedankenentwicklungen, 
Gefühlsergüssen,  Reflexionen  usw.  Diese  letzteren  sind  aber  gar 
nicht  der  Poesie  allein,  sondern  auch  der  Redekunst,  der  morali- 
sierenden Schriftstellerei,  der  Wissenschaft  usw.  eigen.  Hieraus  er- 
gibt sich,  daß  die  Poesie  eine  Sonderstellung  unter  den  Künsten 
einnimmt,  was  sich  auch  darin  ausspricht,  daß  man  sehr  oft  von 
„Poesie  und  Kunst"  spricht.  Im  1 8.  Jahrhundert  unterschied  man 
Künste  (arts)  und  schöne  Wissenschaften  (belies  lettres)  voneinander. 
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Unter  crsteren  verstand  man  vor  allem  die  bildenden  Künste,  unter 
letzteren  jede  Art  populärer  Literatur,  die  für  weitere  Kreise  be- 
stimmt war,  d.  h.  also  geschichtliche,  archäologische,  theologische, 
philosophische  Abhandlungen  —  und  poetische  Schöpfungen.  Schon 
daß  viele  bedeutende  Dichter,  z.  B.  Lessing  und  Herder,  das  ganze 
belletristische  Gebiet  beherrschten,  mußte  dazu  führen,  die  Poesie 
bei  der  Belletristik,  nicht  bei  den  Künsten  einzureihen. 

Dementsprechend  war  die  Grenze  zwischen  der  Poesie  und 
der  übrigen  Schriftstellerei  vollkommen  flüssig.  Wir  haben  als 
künstlerische  Gattungen  der  Poesie  nur  die  Lyrik,  Epik  und  Dra- 
matik gelten  lassen.  Damals  wurden  auch  die  satirische  und  didak- 
tische Poesie,  die  Fabel,  das  Epigramm  dazu  gerechnet.  Es  ist 
klar,  daß  damit  auch  für  die  drei  reinkünstlerischen  Gattungen 
ein  fonwöhrender  Antrieb  zu  Grenzverletzungen  gegeben  war. 
(ledankcnvolle  Dichtungen  wie  Goethes  zweiter  Faust,  Wilhelm 
Meisters  Wanderjahre,  Schillers  philosophische  Gedichte  usw.  stehen 
oilcnbar  dem  Problem  des  Inhalts  ganz  anders  gegenüber  als  etwa 
ein  1  anz  oder  eine  ornamentale  Schöpfung. 

Hieraus  erwächst  für  die  Ästhetik  eine  große  Schwierigkeit. 
Entweder  sie  hält  an  der  Trennung  von  Kunst  und  Poesie,  wie 
sie  im  iS.  Jahrhundert  gemacht  wurde,  fest,  schließt  also  die 
Poesie  bei  der  Entwicklung  der  ästhetischen  Normen  aus,  oder  sie 
faßt  die  Poesie  mit  den  Künsten  zusammen,  sondert  sie  dann  aber 
von  der  übrigen  Belletristik  ab.  Das  erstere  hat,  so  viel  ich  weiß, 
kein  Ästhetiker  getan.  Seltsamerweise  hat  man  sich  aber  auch 
zu  dem  letzteren  niemals  recht  entschließen  können.  Das  heißt, 
man  hat  immer  auch  diejenigen  Bestandteile  der  Poesie  zur  Kunst 
gerechnet,  die  eigentlich  zur  Belletristik  gehören. 

In  Romanen  wie  Wilhelm  Meisters  Wanderjahren  oder  Kellers 
Grünem  Heinrich  kommen  lange  Exkurse  über  Kunst,  Religion, 
I->zichung  usw.  vor,  die  ebensogut  auch  in  die  Form  eines  Vor- 
trags, einer  Unterrichtsstunde,  einer  Predigt  usw.  gekleidet  werden 
konnten.  Der  Autor  tritt  hier  gewissermaßen  mit  seiner  Person 
henor  und  sagt  zum  Leser:  Jetzt  vergiß  einmal  eine  Zeitlang  die 
Personen  der  Fabel  und  die  Handlung  und  höre  mir  zu,  ich 
will  dir  meine  Meinung  über  diese  Dinge  mitteilen.  An  solchen 
Stellen  sa^t  uns  unser  natürliches  Gefühl,  daß  das  keine  Kunst 
ist.  Theoretisch  stünde  allerdings  nichts  entgegen,  diese  Stellen 
zu  den  illusionsstörenden  Elementen  zu  rechnen.  Aber  das  Un- 
künstlerische bei  ihnen  ist,  daß  der  Leser  durch  sie  zu  lange  aus 
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der  Illusion  herausgerissen  wird,  so  lange,  daß  der  Fluß  der 
zwei  Vorstellungsreihen  eine  völlige  Unterbrechung  erleidet.  Der 
literarisch  weniger  gebildete  und  überdies  weniger  gewissenhafte 
Leser  reagiert  darauf  in  der  Weise,  daß  er  solche  Stellen  über- 
schlägt, der  literarisch  gebildete  spricht  von  „diffuser^^  Komposition 
und  empfindet  diese  als  einen  ästhetischen  Mangel. 

Man  verstehe  mich  nicht  falsch.  Ich  will  keineswegs  so  weit 
gehen,  das  reflektierende  Element  aus  der  Poesie  zu  verbannen. 
Der  Dichter  ist,  wie  ich  schon  einmal  sagte,  nicht  bloß  Dichter, 
sondern  auch  gebildeter  Mensch  im  allgemeinen.  Er  hat  das  Be- 
dürfnis, anderen  seine  Weltanschauung  mitzuteilen,  sie  zu  be- 
lehren, vielleicht  gar  zu  beeinflussen.  Ich  will  nur  betonen,  daß 
dies  dann  keine  Poesie  ist.  So  wie  an  einem  umfangreichen  Bau- 
werk nicht  alles  Kunst  sein  muß,  muß  auch  an  einem  großen 
dichterischen  Werke  nicht  alles  Poesie  sein. 

Ist  das  aber  richtig,  so  darf  man  diese  gedankenhaften  Ab- 
schnitte auch  nicht  ästhetisch  ausnutzen,  nicht  zur  Charakteristik 
der  Kunst  verwenden.  Man  muß  vielmehr  seine  Normierung  auf 
diejenigen  Elemente  der  Poesie  gründen,  die  rein  künstlerisch  sind, 
d.  h.  in  bezug  auf  die  Illusion  mit  den  übrigen  Künsten  überein- 
stimmen. Gerade  deshalb  haben  wir  unsere  Untersuchungen  auf 
die  Lyrik,  Epik  und  Dramatik  beschränkt  und  bei  unseren  Fest- 
stellungen immer  nur  solche  poetische  Schöpfungen  im  Auge  ge- 
habt, die  wirkliche  Illusion  erzeugen. 

Zur  Rechtfenigung  für  dieses  Verfahren  können  wir  anführen, 
daß  es  auch  in  der  Poesie  Schöpfungen  gibt,  die  einen  ziemlich 
indifferenten  und  unbedeutenden  Inhalt  haben  und  doch  ästhetisch 
wirken.  Man  denke  an  die  beiden  Lieder  von  Goethe  „Über  allen 
Gipfeln  ist  Ruh"  und  „Der  du  von  dem  Himmel  bist"  (S.  213). 
Was  ist  hier  der  Inhalt?  Wenn  wir  alles  ausscheiden,  was  künst- 
lerische Formulierung,  Klangschönheit  der  Worte,  Stimmungs- 
wirkung ist,  und  nur  den  nackten,  tatsächlichen  Inhalt  heraus- 
schälen, so  ist  er  höchst  dürftig.  Das  eine  Mal:  Es  ist  Abend, 
alles  schläft,  auch  du  wirst  bald  schlafen  —  wobei  es  dem  Leser 
überlassen  bleibt,  an  den  Doppelsinn  von  Schlaf  und  Tod  zu 
denken,  d.  h.  etwa  noch  die  Reflexion  hinzuzufügen:  Alle  Menschen 
müssen  sterben.  Das  andere  Mal:  Ich  bin  müde,  ich  will  Ruhe 
haben.  Man  wird  zugeben,  daß  das  sehr  wenig  ist,  ein  Nichts, 
ein  Hauch.  Die  Wirkung  muß  also  auf  etwas  anderem  be- 
ruhen.   Was  das  ist,  wissen  wir  jetzt.    Es  ist  die  Stimmungs-  und 
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Gefühlsillusion ,  der  Einklang  der  Worte  und  Gedanken  mit  der 
vorgestellten  und  fingierten  Stimmung. 

Wir  haben  also  in  der  Poesie  auf  der  einen  Seite  große  ge- 
dankenvolle Schöpfungen,  in  denen  eine  gereifte  und  bedeutende 
Weltanschauung  niedergelegt  ist,  auf  der  anderen  kleine  Nichtig- 
keiten, deren  einziger  Wert  in  ihrer  feinen,  stimmungsvollen 
poetischen  Formulierung  besteht  Sollten  wir  daraus  nicht  den 
Schluß  ziehen,  daß  das  gedankenhaft- reflektierende  Element  der 
Poesie  überhaupt  nicht  zur  Kunst  gehört?  Daß  die  Dichtkunst, 
als  Ganzes  genommen,  tatsüchlich  eine  Sonderstellung,  d.  h.  eine 
Mittelstellung  zwischen  den  übrigen  Künsten  und  der  gewöhnlichen 
Prosaliteratur  einnimmt?  Dann  wäre  aber  klar,  daß  das  Wesen 
der  Kunst  nicht  in  dem  bestehen  könnte,  was  unter  allen  Künsten 
nur  sie  aufweist,  sondern  in  dem,  was  sich  auch  in  den  anderen 
Künsten  nachweisen  Iflßt. 

Wenn  wir  also  sagen:  Wir  fordern  von  einem  großen  Dichter, 
daß  er  eine  bedeutende  Weltanschauung  habe,  daß  er  uns  etwas  zu 
sagen  habe,  uns  durch  seine  Gedanken  fessele  und  interessiere, 
uns  neue  Perspektiven  öffne  usw.,  so  sind  wir  uns  dabei  wohl 
bewußt,  daß  wir  hiermit  gar  nichts  spezifisch  Künsüerisches  von  ihm 
fordern,  sondern  vielmehr  etwas,  was  wir  z.  B.  auch  von  einem 
großen  Gclehnen  oder  Reformator  fordern  würden.  Aber  die 
Poesie  hat  nun  einmal  diesen  weitausgreifenden  Zug,  und  ein  großer 
Dichter  muß  mehr  sein  als  ein  großer  Künstler. 

Die  Literaturgeschichte  lehrt  uns,  daß  die  Werke,  die  einen 
bedeutenden  Inhalt  haben,  d.  h.  die  großen  Volksepen,  die  Welt- 
anschauungsdramen, die  Erziehungsromane  usw.  eine  längere  Dauer 
haben  und  auf  größere  Volkskreise  wirken  als  die  kleinen  Dich- 
tungen von  unbedeutendem  Inhalt.  Die  Ilias  und  das  Nibelungen- 
lied, Dantes  göttliche  Komödie,  Rousseaus  Confessions,  Goethes 
Kaust  usw.  scheinen  die  Bedeutung  des  Inhalts  klar  genug  zu 
predigen.  Allein  diese  Bedeutung  ist  eine  historische,  keine  Ästhe- 
tische. Für  uns  handelt  es  sich  nicht  um  die  historische  Dauer 
und  den  kulturellen  Einfluß,  den  ein  Kunstwerk  hat,  sondern  um 
die  unmittelbare  Lustwirkung,  die  es  ausübt.  Diese  aber  ist  in  den 
großen  Dichtungen  nicht  größer  als  in  den  kleinen.  Ich  gestehe 
ganz  offen,  daß  ich  an  einem  einfachen  Liede  von  Moerike,  an  einer 
Novelle  von  Storm  oder  Guy  de  Maupassant  einen  höheren  Genuß 
habe,  als  an  vielen  großen  Dichtungen,  die  eben  mehr  sein  wollen 
als  Kunst  und  auch  gar  nicht  die  Absicht  haben,  nur  zu  ergötzen. 
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Aber  nicht  nur  die  Fälle  von  geringfügigem  Inhalt,  sor 
auch  die  von  häßlichem  oder  traurigem  beweisen,  daß  die  Un 
des  Genusses  an  anderer  Stelle  liegt.  Der  Inhalt  der  lyris 
Poesie  ist  keineswegs  immer  Freude.  Wohl  gibt  sie  dem  ( 
der  erwiderten  Liebe,  dem  Genuß  der  Freundschaft,  des  I 
lings  usw.  Ausdruck,  aber  auch  Trauer  und  Schmerz,  Sehnj 
und  Resignation,  ja  sogar  Haß  und  Verzweiflung  klingen  in  d 
Liedern  wieder. 

Um  Romane  mit  vorwiegend  unlusterregendem  Inhal 
finden,  braucht  man  nicht  zu  Flaubert,  Zola  oder  Tolstoj  zu  gn 
Auch  Schillers  Verbrecher  aus  verlorener  Ehre,  Kleists  Mi< 
Kohlhaas  oder  die  Verlobung  auf  St.  Domingo,  Otto  Lud 
Zwischen  Hinmiel  und  Erde  beweisen,  daß  das  Traurige,  Pein 
und  selbst  Grausige  keineswegs  aus  der  epischen  Poesie 
geschlossen  ist.  Einer  unserer  größten  Novellisten,  Storm,  hat  k 
eine  Novelle  geschrieben,  die  nicht  trübe  ausklänge.  Selbst  ei 
bewußter  Optimist  wie  Heinrich  Seidel  unterbricht  einmal 
heitere  Schilderung  in  Leberecht  Hühnchen  durch  eine  trai 
Episode,  als  wenn  er  sagen  wollte:  So,  jetzt  will  ich  einmal 
Abwechslung  kein  vergnügtes  Gesicht  machen,  sondern  mein  H 
mit  Asche  bestreuen. 

In  der  dramatischen  Poesie  ist  es  das  Problem  des  Tr; 
sehen,  das  für  die  Frage  des  Inhalts  besonders  interessam 
Man  hat  sich  zwar  gewöhnt,  diesen  Begriff  auch  auf  die  and 
Gattungen  der  Poesie,  ja  sogar  auf  die  übrigen  Künste  und  S' 
auf  das  Leben  auszudehnen,  seine  ursprüngliche  Bedeutung  ist  i 
wie  schon  das  Wort  sagt,  die  dramatische  (s.  oben  S.  518). 
Inhalt  des  Tragischen  ist  das  Traurige.  Dieses  aber  erregt  Un 
Wie  kommt  es,  daß  die  Tragödie  dennoch  Lust  erregt.^ 

Das  ist  das  große  Problem,  das  seit  Aristoteles  alle  Ästhei 
beschäftigt  hat  und  noch  immer  beschäftigt.  Als  Schiller  seine 
rühmte  Abhandlung  über  unser  „Vergnügen"  an  tragischen  Ge 
ständen  schrieb,  ahnte  er  gewiß  nicht,  daß  man  über  diese  F 
noch  im  Jahre  1906  nicht  ins  klare  gekommen  sein  würde.  D 
.  liegt  doch  die  Sache  sehr  einfach :  Ein  trauriger  Inhalt  vert 
sich  mit  ästhetischer  Lust,  weil  das,  was  wir  an  der  Tragödie 
nießen,  gar  nicht  ihr  Inhalt,  sondern  die  Illusion  ist,  mit  der 
ihn  erleben.  Indem  ein  häßlicher  Inhalt  in  das  Medium  der  Diu 
eintritt,  durch  den  Schleier  der  Illusion  gesehen  wird^  verliei 
seine  im  Sinne  der  Unlust  emotionelle  Wirkung,  ähnlich  wie 
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Stück  Holz,  wenn  man  es  ins  Wasser  wirft,  scheinbar  seine  Schwere 
verlicn  und  oben  schwimmt.  Die  Illusion  ist  in  bezug  auf  den 
häßlichen  Inhalt  ein  ähnliches  Medium  wie  das  Wasser  in  bezug 
auf  das  Holz.  Um  aus  dem  Bilde  herauszutreten:  die  unlust- 
erregende  Kraft  des  Inhalts  wird  durch  die  illusionistische  Kunst 
des  Dichters  niedergezwungen,  unsere  Aufmerksamkeit  von  dem 
Inhalt  ab  und  auf  die  künstlerische  Art  seiner  Formulierung  hin- 
gelenkt. 

Auch  der  Tragiker  kann  freilich  nicht  jeden  Inhalt  darstellen, 
sondern  nur  einen  „schönen".  Diese  Schönheit  ist  aber,  wie  wir 
gesehen  haben,  die  künstlerische,  das  heißt  seine  dramatische 
Darstellbarkeit.  Wenn  der  Laie  dagegen  von  einem  schönen  In- 
halt spricht,  so  meint  er  immer  einen  sinnlich  schönen  oder 
ethisch  befriedigenden.  Es  gilt,  sich  klar  zu  machen,  daß  die 
Kunst  an  einen  solchen  durchaus  nicht  gebunden  ist,  daß  sie  das 
Schöne  in  diesem  Sinne  durchaus  nicht  darzustellen  braucht. 
Das  wußten  schon  unsere  klassischen  Dichter,  besonders  Schiller, 
der  das  Wort  geprägt  hat,  daß  die  Form  den  Inhalt  „vertilgen" 
müsse,  und  aus  dessen  eigenem  Munde  wir  wissen,  daß  der  Inhalt 
z.  H.  des  Wallenstein  während  der  schöpferischen  Arbeit  in  seinem 
BcwuUtsein  ganz  zurücktrat. 

Wenn  man  sich  mit  dieser  Kenntnis  *zu  den  Deutungen 
wendet,  die  die  moderne  .Vsthetik  dem  Tragischen  gegeben  hat,  so 
ist  man  erstaunt,  wie  sehr  dieselben  unter  dem  Fehlen  eines  einheit- 
lichen Prinzips  leiden.  Da  soll  die  Schönheit  einmal  —  wie  in  der 
Malerei  —  darin  bestehen,  daß  das  Häßliche  durch  Idealisierung 
gemildert  wird.  Als  ob  im  König  ödipus,  in  Shakespeares  Othello 
oder  Richard  III.,  in  Goethes  Götz  oder  in  Kleists  Hermanns- 
schlacht irgend  etwas  gemildert  wäre!  Als  ob  nicht  im  Gegenteil 
alles  getan  wäre,  um  das  Gräßliche  möglichst  gräßlich  erscheinen 
/u  lassen.  Als  ob  nicht  Philoktet  ganze  Szenen  hindurch  auf  der 
Huhne  jammerte,  um  dem  Schmerz  einer  eiternden  Wunde  Aus- 
druck zu  geben !  Nein,  die  Milderung  geschieht  ohne  bewußte  Ab- 
sicht, einfach  durch  die  illusionäre  Form,  in  der  die  Kunst  uns  die 
Dinge  vorführt  I  )ie  Tatsache,  daß  wir  wissen,  der  Mann  don  auf 
der  Bühne,  der  Schauspieler,  ist  nicht  von  einer  Schlange  gebissen, 
die  I'Yau  don  auf  der  Bühne,  die  Schauspielerin,  wird  nicht  von 
dem  Mohren  envürgt,  genügt  vollständig,  um  uns  vor  der  emotio- 
nellen Wirkung  der  Verwundung  oder  des  Mordes  zu  bewahren. 
Der  Dichter  hat  vielmehr  übergenug  zu  tun,  dieser  unvermeidlichen 
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Abschwächung  unseres  Gefühls  entgegenzuarbeiten,  weshalb  er  auch 
das  Größliche  tatsächlich  nicht  mildert,  sondern  übertreibt. 

Es  ist  einfach  aus  der  Luft  gegriflFen,  wenn  man  gesagt  hat, 
daß  ein  Mord  nicht  auf  der  Bühne  dargestellt  werden  dürfe.    Nie- 
mals   sind    die    großen    Tragiker    davor    zurückgeschreckt.      Bei 
Shakespeare  wird  zeitweise  geradezu  Massenmord  betrieben.     Er- 
wtirgungen,  Vergiftungen,  Tod  an  Schwindsucht  sind  wer  weiß 
wie  oft  auf  die  Bühne  gebracht  worden.    Daß  der  Römer  in  der 
Hermannsschlacht  hinter  der  Bühne  von  der  Bärin  zerfleischt  wird 
und    man    nur   sein   Geschrei    hört,    ist  lediglich   durch    bühnen-  , 
technische  Gründe   veranlaßt.     Auch   eine  Blendung   würde   man 
auf  der  Bühne  nur  deshalb  vermeiden,  weil  man  sie  nicht  so  über- 
zeugend darstellen  könnte,  wie   es   Rembrandt  in  der  Blendung 
Simsons  getan  hat.    Sonst  hätte  sich  Schiller  diese  Wirkung  bei 
Gelegenheit  der  Blendung  von  Melchthals  Vater  sicher  nicht  ent- 
gehen lassen. 

Jede  Tragödie  ist  ein  Kampf,  in  welchem  ein  Held  oder  eine 
Gruppe  von  Helden,  die  irgendeine  Idee  vertreten,  zugrunde  gehen. 
In  den  weitaus  meisten  Tragödien  ist  uns  dieser  Held  oder  wenigstens 
die  Idee,  die  er  vertritt,  sympathisch.  Es  gibt  aber  auch  solche, 
in  denen  er  uns  nicht  sympathisch  ist.  Im  letzteren  Falle  wirkt 
sein  Untergang  befriedigend,  im  ersteren  unbefriedigend.  Nur  die 
unbefriedigende  Wirkung  bedarf  einer  ästhetischen  Rechtfertigung. 

Die  ästhetische  Lust,  die  wir  beim  Untergang  eines  vom 
Dichter  sympathisch  gezeichneten  Helden  empfinden,  ist  der  Inhalts- 
ästhetik natürlich  sehr  unbequem.  Daß  der  Dichter  sich  ein  ganzes 
Stück  hindurch  bemüht,  unsere  Teilnahme,  Liebe  und  Bewunde- 
rung für  einen  Menschen  zu  erwecken,  den  er  schließlich  doch 
untergehen  läßt,  widerspricht  so  sehr  dem  Satz  von  der  ausschlag- 
gebenden Bedeutung  des  Inhalts  für  die  ästhetische  Wirkung,  daß 
man  alle  Mittel  aufgeboten  hat,  um  es  in  milderem  Lichte  er- 
scheinen zu  lassen. 

Das  Hauptmittel  war  der  Nachweis,  daß  der  Held  doch  in 
gewisser  Weise  schuldig  sei.  Man  fand  heraus,  daß  er  doch  irgend- 
wann einmal  irgend  etwas  getan  habe,  was  man  allenfalls  als  Schuld 
auffassen  könnte.  P]s  lohnt  sich  nicht,  diese  Versuche  nachzuprüfen, 
da  es  zahllose  Helden  gibt,  die  tatsächlich  vollkommen  unschuldig 
zugrunde  gehen.  Es  ist  eben  prinzipiell  verfehlt,  die  Abschwächung 
der  Unlust  aus  der  ethischen  Qualität  des  Inhalts  erklären  zu  wollen, 
während  sie  doch  im  Scheincharakter  der  Darstellung  zu  suchen  ist. 
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Oder  man  sagte  im  Gegenteil:  Der  Held  soll  möglichst  un- 
schuldig sein,  denn  dadurch  wird  das  Mitleid  der  Zuschauer  mit 
ihm  gesteigert,  und  hierauf  konunt  es  dem  Dichter  vor  allem  an. 
Als  ob  nicht  sehr  viele  tragische  Helden  durchaus  unsympathisch 
geschildert  wären ,  wie  z.  B.  Richard  III.  und  Lady  Macbeth ,  bei 
denen  der  Zuschauer  doch  höchstens  ihren  Opfern  gegenüber  Mit- 
leid fühlen  kann.  Und  als  ob  Mitleid  überhaupt  ein  Lustgefühl 
wäre.  Aristoteles  hat  zwar  gesagt,  daß  es  in  der  Tragödie  auf 
die  Krregung  von  Furcht  und  Mitleid  ankomme.  Aber  er  hat  auch 
hinzugefügt,  daß  die  Seele  dabei  von  diesen  Affekten  gereinigt 
werde.  Mag  er  nun  diese  Katharsis  so  oder  so  verstanden  haben, 
der  richtige  Kern  seiner  Theorie  kann  immer  nur  der  sein,  daß 
an  die  Stelle  des  wirklichen  Gefühls  die  Gefühlsillusion  tritt,  und 
daß  eben  diese,  nicht  jenes  die  Ursache  der  Lust  ist. 

Oder  CS  heißt:  Der  Held,  der  uns  sympathisch  ist,  verfällt 
zwar  der  Vernichtung,  aber  die  Idee,  die  er  vertritt,  geht  sieg- 
reich aus  Kampf  und  Tod  hervor.  Daß  der  Dichter  den  Zu- 
schauer mit  der  Idee,  die  er  selbst  für  richtig  hält,  erfüllen  muß, 
ist  ganz  natürlich.  Auch  darf  man  annehmen,  daß  der  Zuschauer 
diese  von  ihm  als  richtig  erkannte  Idee,  selbst  wenn  ihr  Vertreter 
zugrunde  geht,  immer  noch  für  richtig  halten  wird.  Unklar  ist 
nur,  inwiefern  daraus  Lust  entstehen  soll.  Das  Höchste  was  ent- 
stehen könnte,  wäre  Hoffnung.  Diese  Hoffnung  wäre  dann  aber 
tatsächlich  nicht  ein  Bestandteil  des  Kunstgenusses,  da  sie  nicht 
wahrend  des  Stückes,  sondern  nachher  erlebt  wird.  Je  mehr  der 
Zuschauer  sich  die  Idee,  die  durch  das  Stück  geht,  zu  eigen  macht, 
um  so  schmerzlicher  muß  es  ihn  berühren,  wenn  sie  erfolgreich 
bekämpft  wird  oder  zugrunde  geht. 

P-in  Verbrecher  ist  gewiß  der  ethisch  häßlichste  Inhalt,  der  sich 
für  ein  Kunstwerk  ausdenken  läßt.  Ein  Mensch,  vor  dem  wir  im 
Leben  Grauen  und  Furcht  empfinden,  dessen  bodenlose  Gemeinheit 
wir  aufs  tiefste  verachten,  stellt  gewiß  den  Höhepunkt  der  Häßlich- 
keit dar.  Dennoch  ist  der  Verbrecher  von  jeher  eine  Lieblingsfigur 
der  tragischen  Kunst  gewesen.  Ist  der  Held  nicht  selbst  ein  \'er- 
brcchcr,  so  steht  wenigstens  ein  ganz  verworfenes  Individuum  neben 
ihm.  Der  Grund  ist  klar:  der  Verbrecher  ist  der  künstlerisch 
schönste  Inhah  der  Poesie.  Denn  sein  Tun  läßt  sich  am  über- 
zeugendsten und  packendsten  und  doch  stilvollsten  schildern.  Er 
hat  starke  (icfühlc  und  einen  starken  Willen.  Er  ist  von  großem 
Haß  und  daneben  auch  oft  von  großer  Liebe  beseelt.    Er  will  aus 
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niederem  Stande  zu  Glück,  Ehre  und  Reichtum  emporsteigen.    Er 
will  sich  für  erlittene  Unbill  rächen.    Er  handelt  planvoll  und  mit 
einer  logischen  Konsequenz,   die  auch  der  Poesie  Gelegenheit  zu 
überzeugender  Schilderung  gibt  und  dadurch  die  Spannung  lebendig 
erhält.    Der  Grad  seiner  Gemeinheit   ist  dabei  völlig  gleichgültig. 
Natürlich    wird   man    keinen    psychologisch    uninteressanten    Ver- 
brecher, z.  B.  keinen  Bauchaufschlitzer  auf  die  Bühne  bringen  (ob- 
wohl auch  das   neuerdings  geschehen  ist).     Aber   nicht    deshalb, 
weil  das  Bauchaufschlitzen  häßlich  ist,  sondern  weil  der  Sadismus 
eine  Krankheit  ist,  die  die  Selbstbestimmung  ausschließt.    Perverse 
Triebe    können    einem  Menschen,    der    nicht   ähnlich    empfindet, 
psychologisch  überhaupt  nicht  verständlich  gemacht  werden.    Alles, 
was  die  Selbstbestimmung  ausschließt  und  wofür  dem  Zuschauer 
jede    psychologische  Anknüpfung   fehlt,    ist   aber  dramatisch   un- 
darstellbar.    Bei  jeder  Handlung  muß  wenigstens  die  Fiktion  der 
Verantwortlichkeit  aufrecht  erhalten  werden,  wenn  es  sich  nicht 
um    notorischen  Irrsinn    handelt,    dessen  Entstehung    dann   aber 
wenigstens  psychologisch  begründet  werden  muß.    Im  übrigen  ist 
die  Poesie  in  bezug  auf  den  Grad  der  gewählten  Verbrecherhaftig- 
keit  völlig  unbeschränkt. 

Dem  widerspricht  scheinbar  eine  andere  inhaltliche  Norm, 
nämlich  die  vom  Uberverbrechertum.  Ein  Verbrecher  soll  nur 
dann  tragisch  brauchbar  sein,  wenn  er  ein  ganz  besonderer,  ein 
exemplarischer  Verbrecher  ist,  wenn  seine  Taten  so  furchtbar 
sind,  daß  man  sie  schon  gar  nicht  mehr  glaubt.  Als  inhaltliche 
Norm  gefaßt  läßt  sich  das  leicht  widerlegen.  Denn  erstens:  Gibt 
es  überhaupt  Verbrechen,  die  schlimmer  wären,  als  die,  von  denen 
man  fortwährend  in  den  Zeitungen  liest?  Liegt  überhaupt  die 
Möglichkeit  einer  Steigerung  des  Verbrechens  über  das  natürliche 
Maß  hinaus  vor?  Und  inwiefern  wird  der  Inhalt  dadurch  lust- 
erregender, daß  die  dem  Verbrechen  zugrunde  liegende  Gemein- 
heit noch  über  das  denkbare  Maß  hinaus  gesteigert  wird.^  Nein, 
die  besondere  Heraushebung  der  verbrecherischen  Qualitäten  hat, 
wo  sie  stattfindet,  lediglich  den  Zweck,  das  in  der  Natur  Mögliche 
und  Wahrscheinliche  auch  in  der  Kunst  zur  Wirkung  zu  bringen. 
Der  Stil  ist  nicht  eine  Steigerung  der  Natur  mit  der  Absicht,  den 
Inhalt  ethisch  befriedigend  zu  gestalten,  sondern  vielmehr  eine 
Akzentuierung  um  der  Wirkung  willen,  da  ein  mäßiges  Verbrechen 
auf  der  Bühne  infolge  des  Scheincharakters  der  Kunst  überhaupt 
keinen  Effekt  machen  würde. 
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Deshalb  ist  es  auch  prinzipiell  verkehrt,  die  Qualität  der  auf 
der  Bühne  (oder  im  Roman)  darzustellenden  Sünde  irgendwie 
inhaltlich  einzuschränken.  Da  heißt  es  z.  B.,  nur  diejenige  Sünde 
und  dasjenige  Verbrechen  sei  darstellbar,  das  einen  „typischen" 
(Charakter  habe.  Aber  was  ist  eine  typische  Sünde?  Jedenfalls 
keine  der  allerschlimmstcn,  so  daß  diese  Forderung  also  der  des 
Ubenerbrechenums  strikte  widersprechen  würde.  Sind  z.  B.  Sinn- 
lichkeit, Geiz  und  Herrschsucht  typische  Sünden  ?  Wahrscheinlich. 
Sind  Mord  und  Ehebruch  tjpische  Verbrechen?  Vielleicht.  Ist 
ein  Bombenattentat  ein  typisches  Verbrechen?  Neuerdings  wohl. 
Gibt  es  überhaupt  Verbrechen,  die  nicht  typisch  sind?  Ich  wüßte 
eigentlich  keine  zu  nennen.  Höchstens  könnte  man  sagen :  Das  Feld 
für  die  gewöhnlichen  Sünden,  die  einem  überall  im  Leben  be- 
gegnen, ist  das  Schauspiel.  Die  Tragödie  bleibt  den  schlimmsten 
Sünden,  den  seltensten  \'erbrechen  vorbehalten.  Aber  wo  ist  die 
Grenze  ? 

Ganz  unhaltbar  ist  ferner  der  Versuch,  Sünde  und  Verbrechen 
ihrer  Quantität  nach  einzuschränken.  Das  Häßliche  und  Sündige 
ist  ja  freilich,  so  heißt  es,  im  Leben  vorhanden.  Eine  Kunst,  die 
das  Leben  darstellen  will,  darf  es  also  nicht  übergehen.  Aber  sie 
darf  es  auch  nicht  in  solchen  Massen  bringen,  daß  der  Zuschauer 
vollkommen  davon  niedergeschmettert  wird.  Denn  es  gibt  doch 
auch  Schönes  in  der  Welt.  Das  Häßliche  muß  mit  dem  Schönen 
so  gemischt  werden,  wie  es  etwa  im  Leben  gemischt  ist,  d.  h.  so, 
daß  wenigstens  am  Ende^  bei  der  Schlußbilanz  ein  kleines  Plus  von 
Annehmlichkeit  herauskommt.  Abgesehen  davon,  daß  zoihlreiche« 
auch  klassische  Tragödien  dem  widersprechen,  würde  die  Annahme 
dieser  Norm  zu  einer  völligen  Verwischung  der  Grenze  zwischen 
Tragödie  und  Schauspiel  führen. 

Was  veranlaßt  uns  denn  überhaupt,  die  Tragödie  innerhalb 
des  Dramas  als  eine  besondere  (Gattung  herauszuheben?  Doch  nur 
der  vonviegend  traurige  Gharakter  ihres  Inhalts.  Wir  haben  uns 
nun  einmal  gewöhnt,  Dramen  mit  vorwiegend  traurigem  Inhalt  Tra- 
gr>dien,  solche  mit  vonviegend  lustigem  Komcklien,  solche  mit  ge- 
mischtem einfach  Schauspiele  zu  nennen.  Die  Einteilung  ist  natür- 
lich ganz  konventionell  und  hat,  da  sie  nach  dem  Inhalte  vor- 
genommen ist,  ästhetisch  keine  ausschlaggebende  Bedeutung.  Das 
ergibt  sich  schon  daraus,  daß  alle  diese  Ganungen  gleiche  ästhetische 
Lust  gewiihren  können.  Hält  man  sie  aber  einmal  fest,  d.  h.  be- 
müht man  sich,  das  Tragische  als  ein  Inhaltliches  von  besonderer 
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Art  aufzufassen  und  scharf  zu  umgrenzen,  so  muß  man  sich  a 
klar  machen,  daß  der  einzig  vernünftige  Unterschied  der  ( 
Gattungen  in  bezug  auf  die  Sünde  der  ist:  Die  Komödie  schil 
die  kleinen,  die  Tragödie  die  großen,  das  gewöhnliche  Schaus 
die  mittleren  Sünden.  Dem  entsprechend  werden  auch  die  C 
rakterc  der  Komödie  und  des  Schauspiels  im  allgemeinen  von  ei 
mittleren  Güte  oder  Schlechtigkeit,  die  der  Tragödie  dagegen 
großer  Vortrefflichkeit  oder  Schlechtigkeit  sein.  Hierbei  noch  < 
besondere  Mischung  vorzuschreiben,  weil  das  Leben  als  Gar 
nun  einmal  keine  Extreme  kenne,  hätte  ungefähr  denselben  S 
wie  der  Tadel  eines  Kritikers,  der  einen  Roman  deshalb  schh 
findet,  weil  der  Held  etwas  nach  oben  oder  nach  unten  v 
Durchschnitt  abweicht.  Natürlich  ist  auch  die  Art,  wie 
Sünden  in  den  verschiedenen  Gattungen  geschildert  werden,  c 
verschiedene.    Aber  das  steht  auf  einem  anderen  Blatte. 

Die  Vorstellung,  daß  ein  einziges  Kunstwerk  gewissermal 
die  ganze  Welt  wie  in  einem  Mikrokosmus  widerzuspiegeln,  a 
auch  diejenige  Mischung  von  Sünde  und  Tugendhaftigkeit  zu  zeif 
habe,  die  im  Leben  statistisch  etwa  festzustellen  wäre,  ist  e 
Utopie.  Das  Kunstwerk  kann  immer  nur  einen  kleinen  Ausschi 
aus  der  Welt  geben.  Ob  dieser  mehr  nach  der  häßlichen  0( 
mehr  nach  der  schönen,  mehr  nach  der  lustigen  oder  mehr  m 
der  traurigen,  mehr  nach  der  tugendhaften  oder  mehr  nach  ( 
sündigen  Seite  gravitieren  wird,  hängt  lediglich  vom  Temperam< 
des  Dichters  und  der  dadurch  bedingten  Wahl  des  behandelt 
Problems,  die  ihrerseits  wieder  die  Kunstgattung  bestimmt,  i 
Verlangen  muß  man  nur,  daß  er  uns  die  Sünde  im  Spiegel  c 
Illusion  zeigt,  d.  h.  sie  gleichzeitig  glaubwürdig  schildert  und  do 
ihre  unlusterregende  Kraft  durch  seine  persönliche  Kun 
mildert.  Inhaltliche  Wirkungen  vorzuschreiben  hat  gar  kein 
Zweck,  da  sich  die  Kunst  erfahrungsgemäß  um  solche  „Gesetz 
nicht  kümmert. 

Hiermit  hängt  auch  die  Theorie  zusammen,  daß  die  Tragöc 
den  Sieg  der  sittlichen  Weltordnung  zu  veranschaulich 
habe.  Das  heißt  nüchtern  ausgedrückt,  das  Böse  soll  bestraft,  c 
Gute  belohnt  werden.  Daß  in  der  Tragödie  fast  immer  das  Geg< 
teil  der  Fall  ist,  haben  wir  gesehen.  Diese  Norm  paßt  auf  je 
andere  Gattung  der  Poesie  besser  als  auf  sie.  Empirisch  läßt  si 
auch  leicht  nachweisen,  daß  sie  viel  öfter  in  der  Komödie  als 
der  Tragödie   durchgeführt  wird.     Man   faßt   deshalb  die  sittlic 
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Weltordnung  jetzt  meistens  allgemeiner,  indem  man  nur  fordert, 
daß  die  Tragödie  den  tieferen  Sinn  der  Welt  und  des  mensch- 
lichen Lebens  zur  Anschauung  zu  bringen  habe.  Welches  ist  aber 
dieser? 

Damit  kommen  wir  auf  das  Problem  der  Weltanschauung  und 
ihrer  Bedeutung  für  den  ästhetischen  Genuß.  Es  gibt  keine  all- 
gemeingültige oder  von  der  Mehrzahl  der  Menschen  anerkannte 
Weltanschauung.  Die  Weltanschauung  ist  in  erster  Linie  Sache 
des  Temperaments,  in  zweiter  Sache  der  persönlichen  Erfahrung, 
der  Lektüre  usw.  Da  alles  das  bei  verschiedenen  Menschen  ver- 
schieden ist,  muß  auch  ihre  Weltanschauung  eine  verschiedene 
sein.  (Jber  die  Richtigkeit  oder  Unrichtigkeit  von  Weltanschauungen 
zu  entscheiden,  ist  aber  nicht  Sache  der  Ästhetik.  Das  einzige, 
was  sie  kann,  ist,  den  Einfluß  verschiedener  Weltanschauungen 
auf  die  Kunst,  speziell  auf  den  Inhalt  der  Tragödie  festzustellen. 
Wir  wollen  das  an  zwei  Beispielen  tun. 

Die  im  Abcndlandc  verbreitetstc  und  ethisch  ^^elleicht  höchst- 
stehende Lebensanschauung  ist  die  des  Christentums.  Es  ist  sehr 
bezeichnend  für  unser  Problem,  daß  sie  tragisch  die  wenigst  aus- 
giebige ist.  Die  Geschichte  der  christlichen  Kirche  ist  voll  von  ethi- 
schen Konflikten,  von  traurigen  Ereignissen  menschlich  bedeutsamer 
Art.  Fast  niemals  sind  dieselben  zum  Gegenstande  tragischer  Dar- 
stellung gemacht  worden.  (Die  Mysterienspiele  des  Mittelalters  zählen 
hier  nicht  mit.)  Das  hat  seine  guten  Gründe.  Der  gläubige  (Christ, 
dessen  höchstes  Ideal  die  Verleugnung  seiner  Persönlichkeit  ist,  der, 
wenn  man  ihn  auf  die  linke  Backe  schlägt,  die  rechte  darreicht, 
der  seinen  Nächsten  liebt  wie  sich  selbst,  ist  kein  tragischer  Held. 
Johannes,  der  den  Reizen  der  Salome  gegenüber  völlig  kalt  bleibt, 
(Christus,  der  die  Huldigungen  der  Maria  Magdalena  nur  mit  christ- 
licher Liebe  erwiden,  das  sind  ethisch  erhabene,  aber  dramatisch 
ganz  unausgiebige  Gestalten.  An  ihnen  scheitert  alle  Kunst  des 
Dichters.  Die  Tragödie  braucht  Menschen,  die  stark  hassen  und 
stark  lieben,  Menschen,  die  nicht  resignieren,  sondern  kämpfen, 
ihre  Persönlichkeit  mit  aller  Macht  durchsetzen  wollen.  Das  ethisch 
•erhebende  eines  christlichen  Inhalts  hat  noch  keine  Tragödie  zu 
einem  Kunstwerk  gemacht. 

Sicht  man  vom  Christentum  ab,  so  ist  der  ethisch  am  meisten 
in  die  Augen  fallende  Unterschied  der  Weltanschauungen  der  des 
( )ptimismus  und  des  Pessimismus.  Für  den  Optimisten  besteht 
die  sittliche  Weltordnung  darin,  daß  das  Gute  belohnt,  das  Schlechte 
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bestraft  wird,  für  den  Pessimisten  steht  fest,  daß  das  Gegei 
der  Fall  ist     Auf  die  dichterische  Produktion  wird  das  nach 
allgemeinen  Annahme  den  Einfluß  haben,  daß  der  Optimist 
wiegend   Komödien,   höchstens   Schauspiele,    der  Pessimist 
wiegend  Tragödien  schreiben  wird.    Ich  will  einmal  den  Fall  set 
das  wäre  richtig,  so  wäre  damit  doch  noch  kein  künstleris« 
Rangunterschied  gegeben.    Denn  Tragödien  können  ebenso  gut 
wie  Komödien.     Sollte  nicht  schon  daraus  hervorgehen,    daß 
Qualität   der  Weltanschauung  für  den  ästhetischen  Genuß    ^ 
gleichgültig  ist? 

Angenommen  aber,  auch  Optimisten  würden  Tragö< 
schreiben,  was  durch  die  Tatsachen  bestätigt  wird,  so  würdi 
ihren  Tragödien  die  optimistische  Weltanschauung  zu  einer  and< 
Lösung  der  Probleme  hindrängen,  als  wenn  sie  Pessimisten  wä 
Sie  würden  ihre  Helden  zwar  untergehen  lassen,  aber  die 
Untergang  durch  inhaltliche  Züge,  z.  B.  die  Betonung  ihrer  Sc! 
motivieren,  auch  den  Sieg  der  guten  Idee  trotz  des  Unterga 
ihres  Vertreters  geflissentlich  hervorheben.  Man  würde  aus  ih 
Tragödien  die  Weisheit  heraushören:  Und  dennoch  gibt's  t 
sittliche  Weltordnung.  Der  Pessimist  dagegen  würde  die  Brutal 
des  Zufalls,  die  Ungerechtigkeit  des  Schicksals  besonders  un 
streichen  und  uns  mit  dem  Gefühl  entlassen :  Es  gibt  keine  sittli 
Weltordnung,  überall  herrscht  der  Zufall,  alles  Große  und  Sch^ 
muß  untergehen. 

Der  Ästhetiker  hat  zwischen  diesen  beiden  Auffassungen  kc 
Entscheidung  zu  treffen,  denn  seine  Sache  ist  es  nicht,  über 
Richtigkeit  oder  Unrichtigkeit  von  Weltanschauungen  zu  urteil 
Ihn  interessiert  nur  die  eine  Frage,  ob  jeder  der  beiden  Diel 
seine  Weltanschauung  so  überzeugend  dargestellt  hat,  daß  n 
daran  glauben  kann.  Mit  anderen  Worten :  Das  ästhetisch  WertV4 
ist  nicht  die  Richtigkeit  der  Weltanschauung  an  sich,  sondern 
Überzeugende  ihrer  künstlerischen  Formulierung.  Da  erhebt  s 
nun  die  Frage :  Muß  der  Zuschauer,  um  eine  Tragödie  zu  genieß 
dieselbe  Weltanschauung  haben  wie  der  Dichter  oder  der  He 
Man  sollte  das  für  selbstverständlich  halten,  und  doch  ist  es  ni 
der  Fall.  Das  ist  wieder  ein  schlagender  Beweis  für  die  Rieh 
keit  der  Illusionstheorie. 

Die  antike  Tragödie  ist  Schicksalstragödie.    In  ihr  herrscht 
brutale  Zufall,  das  grausige  Schicksal,  die  Verblendung  der  Mensel 
durch  die  Götter,  die  Moira  und  Ate.    Schließlich  greift,    um 
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Unheil  wieder  gut  zu  machen,  aus  heiterem  Himmel  der  Gott,  der 
deus  ex  machina,  in  die  Handlung  ein.  Wie  roh  ist  das  vom 
ethischen  Standpunkt!  Kann  man  sich  ethisch  verletzendere  Motive 
denken  als  daß  Ödipus  aus  Zufall,  weil  er  ihn  nicht  kennt»  seinen 
Vater  erschlägt,  aus  Zufall,  weil  er  sie  nicht  kennt,  seine  Mutter 
heiratet?  Dennoch  können  wir  diese  Dramen  genießen.  Sollte 
das  nicht  beweisen,  daß  unser  Genuß  nur  auf  dem  Bewußtsein  der 
lebenswahren  und  stilvollen  Darstellung  eines  an  sich  sehr  bedenk- 
lichen, ja  geradezu  widerw^nigen  Inhalts,  einer  für  uns  ganz  un- 
verständlichen Lebensanschauung  beruht? 

Ciibt  es  wirklich  viele  Menschen,  die  die  Lebensanschauung 
des  Grafen  Trast  in  der  Khrc  oder  der  Magda  in  der  Heimat 
teilen?  Einiges  davon  ist  ethisch  so  verletzend,  daß  ich  mich  oft 
darüber  gewunden  habe,  daß  selbst  feine  und  ethisch  hochstehende 
Frauen  daran  keinen  Anstoß  nehmen.  Mir  ist  das  immer  sehr 
bezeichnend  für  den  Grad  der  Hjpnosc  gewesen,  in  die  schon 
eine  gewisse  künstlerische  Geschicklichkeit  den  Genießenden  ver- 
setzen kann,  derart,  daß  er  die  Qualität  des  Inhalts  geradezu 
vergißt. 

Natürlich  muß  ein  Dichter,  der  auf  seine  Zeitgenossen  wirken, 
einen  mehr  als  vorübergehenden  Erfolg  haben  will,  auch  eine 
ethische  I^ersönlichkeit  sein.  Das  geht  schon  aus  den  Bestimmungen 
über  die  I^ersönlichkeit  des  Künstlers  (oben  S.  434)  hcn'or.  Daraus 
ist  aber  weder  zu  schließen,  daß  seine  ethische  Anschauung  mit 
der  des  Genießenden  genau  übereinstimmen,  noch  auch,  daß  sie  in 
deutlicher  Weise  im  Drama  zutage  treten  muß.  Im  Gegenteil,  das 
Drama  fordert  geradezu  eine  gewisse  Vielgestaltigkcit  der  ethischen 
Prinzipien.  Jede  Tragödie  ist  ein  Kampf  verschiedener  Welt- 
anschauungen gegeneinander,  ein  Konflikt  von  Pflichten,  deren  jede 
in  ihrer  An  berechtigt  ist.  Allerdings  wird  der  Dichter  meistens 
als  ethische  Persönlichkeit  für  eine  dieser  Weltanschauungen  Partei 
ergreifen.  Ist  das  der  Fall,  so  wird  man  auch  immer  aus  der 
An  seiner  Schilderung  sehen,  daß  er  ein  deutliches  Gefühl  für 
das  Gut  und  Schlecht  —  im  Sinne  dieser  Weltanschauung  —  hat. 
Ich  stehe  aber  nicht  an,  zu  behaupten«  daß  gerade  hierauf  seine 
dichterische  Kraft  nicht  beruht.  Sie  beruht  vielmehr  auf  der  I'ähig- 
kcit,  sich  in  die  verschiedenen  einander  bekämpfenden  Welt- 
anschauungen hineinzudenken  und  aus  ihnen  heraus  die  Per- 
sonen handeln  und  reden  zu  lassen.  Das  beste  Drama  ist 
nicht  dasjenige,  bei  dessen  Anblick  sich  der  Zuschauer  sofon  sagt: 
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Dies  sind  die  Engel  und  jenes  die  Teufel,  und  das  ihn  mit  dem  Ge- 
fühl entläßt:  Der  Dichter  hat  wirklich  die  „richtige"  Weltanschauung. 
Das  beste  Drama  ist  vielmehr  dasjenige,  in  welchem  jederzeit  die 
Person  recht  hat,  die  gerade  handelt  und  spricht.  Ich 
zweifle  gar  nicht  daran,  daß  Hauptmann  in  seinem  Herzen  auf  der 
Seite  der  schlesischen  Weber  steht.  Deshalb  sehe  ich  es  aber  als 
einen  besonderen  Vorzug  seines  Dramas  an,  daß  er  auch  den 
Standpunkt  der  Fabrikanten  glaubwürdig  zu  schildern  weiß. 

Es  gibt  natürlich  Menschen,  für  welche  die  Nichtübereinstim- 
mung einer  Tragödie  mit  ihren  eigenen  ethischen  Anschauungen 
genügt,  um  ihnen  den  Genuß  daran  ganz  unmöglich  zu  machen. 
Das  sind  eben  die  ästhetisch  Minderbegabten,  die  nicht  Illusions- 
fähigen, die  immer  am  Inhalt  kleben,  statt  sich  auf  den  Stand- 
punkt des  Dichters  zu  stellen  und  seinen  Intentionen  nachzugehen. 
Gibt  es  doch  sogar,  wie  wir  gesehen  haben,  Leute,  die  überhaupt 
keine  Tragödien  sehen  wollen,  weil  sie  sich  keinem  unlusterrcgen- 
den  Inhalt  aussetzen  mögen.  Das  sind  entweder  die,  welche  Wirk- 
lichkeit und  ästhetischen  Schein  nicht  unterscheiden  können  (S.  185), 
oder  die,  welche  im  Leben  so  viel  Trauriges  erlebt  haben,  daß  sie 
mehr  Sehnsucht  nach  einer  Kunst  mit  fröhlichem  Inhalt  fühlen. 

Noch  eine  andere  Theorie  sei  kurz  erwähnt,  die  ich  als  die 
der  Schadenfreude  oder  Grausamkeit  bezeichnen  w'ill.  Sie 
läuft  darauf  hinaus,  daß  wir  die  grausigen  Ereignisse  der  Bühne, 
Schlachten,  Morde,  Hinrichtungen  usw.  ebenso  wie  gemalte  Feuers- 
brünste und  Schiffbrüche  deshalb  gern  sähen,  weil  wir  ein  natür- 
liches Bedürfnis  nach  grausigen  Eindrücken  hätten  und  uns  solche 
in  der  Kunst  gewissermaßen  ohne  Gefahr  verschaffen  könnten. 
Wir  hätten  also  z.  B.,  wenn  Maria  Stuart  hingerichtet  wird,  das 
Gefühl:  das  ist  ihr  ganz  recht,  warum  ist  sie  so  stolz.  Oder: 
Gut,  daß  ich  es  nicht  bin,  der  hingerichtet  wird.  Oder:  Gott  sei 
Dank,  daß  ich  endlich  einmal  Blut  fließen  sehe,  oder  daß  da  auf 
der  Bühne  einen  Mensch  sehe,  der  das  Beil  des  Henkers  wenigstens 
fallen  hört  usw.  Dieser  Genuß  würde  dann  ungefähr  auf  der- 
selben Stufe  wie  der  einer  Köchin  stehen,  die  mit  sinnlicher 
Wollust  einer  Taube  den  Kopf  abhackt,  oder  mit  dem  des 
römischen  Publikums,  das  sich  in  den  Gladiatorenspielen  und  Tier- 
kämpfen an  Blut  berauschte.  Wer  die  Lust  am  Tragischen  hierauf 
zurückführen  will,  den  will  ich  nicht  daran  hindern. 

Danach   wäre   es  also  die  Meinung  der  Illusionsästhetik,    daß 
die  Poesie   alles  darstellen  dürfe,   daß  es  keine  inhaltliche  Grenze 
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für  das  Tragische  auf  der  Bühne  oder  in  der  Erzählung  gäbe? 
Durchaus  nicht.  Ich  brauche  in  dieser  Beziehung  nur  auf  das  zu 
venveisen,  was  ich  oben  (S.  518)  über  das  tragisch  Schöne  gesagt 
habe.  Selbstverständlich  ist  nicht  jedes  traurige  oder  häßliche  oder 
grausige  Flreignis  dichterisch  darstellbar.  Die  Poesie  muß  eine  Aus- 
wahl treffen.  Aber  diese  Auswahl  wird  nicht  nach  inhaltlichen, 
sondern  nach  künstlerischen  Gesichtspunkten  getroffen.  Künst- 
lerisch darstellbar  ist  jeder  Inhalt,  der  in  die  Kunst  übersetzt 
Illusion  erzeugen  kann.  Dramatisch  darstellbar  ist  jeder 
Inhalt,  der  auf  der  Bühne  so  dargestellt  werden  kann, 
daß  die  bekannten  beiden  Vorstellungsreihen  ent- 
stehen. Hierdurch  allein  wird  die  Auswahl  bestimmt.  Das  „Er- 
hebende" der  Tragödie  besteht  nicht  darin,  daß  sie  einen  „er- 
hebenden" Inhalt  hat,  sondern  daß  sie  einen  vorwiegend  traurigen 
Inhalt  hat,  der  nach  künstlerischen  Gesichtspunkten  aus  der  Natur 
ausgewählt  und  in  künstlerischer  Weise  gestaltet  ist. 

Hieraus  ergeben  sich  auch  für  die  Darstellung  sexueller  Dinge 
die  ästhetischen  Gesichtspunkte.  Tod  und  Liebe  sind  die  beiden 
bevorzugten  Stoffe  der  Poesie.  Durch  Kampf  zum  Tod  oder  Sieg, 
durch  Widerstand  zum  Genuß  der  Liebe  oder  zur  Entsagung,  das 
sind  die  beiden  Themen,  die  zahllosen  epischen,  lyrischen  und 
dramatischen  Schöpfungen  zugrunde  liegen.  Ganz  natürlich,  denn 
die  Entstehung  des  Lebens  und  sein  Aufhören  sind  die  wichtigsten 
Fragen  für  den  Menschen,  soweit  sich  sein  Interesse  auf  das  Dies- 
seits richtet.  Mit  ihnen  hängen  die  stärksten  Lust-  und  Unlust- 
gefühle  zusammen,  deren  er  überhaupt  fähig  ist.  Sie  stellen  also 
in  inhaltlicher  Beziehung,  speziell  in  Beziehung  auf  die  Gefühls- 
illusion, die  beiden  äußersten  Pole  dessen  dar,  was  Gegenstand 
der  Kunst  sein  kann.  Die  Liebe  als  inhaltliches  Motiv  bietet  der 
Ästhetik  nicht  die  geringste  Schwierigkeit.  Denn  sie  ist  ein  Lust- 
gefühl und  deshalb  auch  von  jeher  Gegenstand  der  Kunst  gewesen. 
Die  nackten  weiblichen  Elfenbeintigürchen  der  quartären  Renntier- 
jägcr  Frankreichs,  die  sogenannten  karischen  oder  Inselidole  der 
Mittelmeerländer,  die  nackten  Venusstatuen  der  griechischen  Plastik, 
Fva,  Sebastian,  Venus,  Galathea  in  der  Renaissance,  alle  die  zahl- 
losen besonders  weiblichen  Nuditäten  der  modernen  Kunst  be- 
weisen das  zur  (jenüge. 

Die  Lyrik  ist,  sobald  sie  die  primitive  Stufe  der  „Freß-  und 
Sauflyrik"  übenvunden  hat,  vorliegend  erotische  Ljrik  geworden. 
\'om  Hohen!  iede  Salomonis,  dem  sinnlichsten  Liebesgedichte,  das  je 
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gesungen  worden  ist,  über  die  Marienhymnen  des  Mittelalters, 
deren  rührenden  Tönen  sich  die  sexuell  gehemmte  Phantasie 
Cölibatäre  ungehindert  aussprechen  durfte,  über  die  Poesie 
Minnesänger  bis  herab  zu  Goethes  römischen  Elegien  und  Guy 
Maupassants  erotischen  Novellen  ist  die  Liebe  das  große,  unverw 
liehe  Problem  der  Lyrik  und  Epik  gewesen.    Sic  steht  auch  nel 
Kampf  und  Tod   im  Mittelpunkt  der  Tragödie.    Ihre  Bedeuti 
als  Inhalt  der  Kunst  ist  so  groß,  daß  es  nicht  an  Ästhetikern 
fehlt  hat,   die  die  Kunst  geradezu  aus  ihr  herleiten,    das    äsi 
tische  Schönheitsgeftlhl  für  einen  verkappten  Sexualtrieb  erklä 
wollten. 

Die  Illusionsästhetik  kann  sich  dieser  Ansicht  ebensowe 
anschließen,  wie  sie  die  Theorie  von  der  Identität  der  religio 
und  ästhetischen  Gefühle  billigen  kann.  Auch  die  Liebe  ist 
sie  nur  eines  der  vielen  Gefühle,  die  den  Inhalt  der  Kunst  bil< 
können.  Und  auch  hier  tritt  das  Gefühl  in  das  Medium  der  DIus 
ein,  wodurch  seine  reale  Wirkung  paralysiert  wird. 

Wie  die  sich  selbst  vergessende  religiöse  Ekstase  das  Gegen 
von  ästhetischem  Genuß  ist,  so  machen  wir  auch  eine  sch^ 
Grenze  zwischen  erotischem  Lustgefühl  und  Illusion  eines  erotiscl 
Inhalts.  So  wenig  wie  der  fromme  Beter,  dem  sich  das  Heilig 
bild  huldvoll  neigt,  in  unseren  Augen  ein  ästhetisch  Schauender 
ebensowenig  sind  es  jene  griechischen  Jünglinge,  die  sich  wc 
liehen  Statuen  gegenüber  ganz  von  ihrer  Sinneslust  hinreißen  ließ« 
Wir  kennen  deshalb  auch  für  die  Darstellung  des  Nackten  oc 
Sexuellen  nur  ein  Gesetz:  Es  muß  so  ausgewählt  und  fern 
liert  werden,  daß  bei  der  Anschauung  des  Kunstwerks  zwei  V( 
Stellungsreihen  entstehen.  Das  heißt  das  sinnliche  Lustgefühl  mi 
durch  das  Bewußtsein  der  Scheinhaftigkeit,  die  Bewunderung  d 
künstlerischen  Verdienstes  zurückgedrängt,  gewissermaßen  vernichi 
werden. 

Dabei  will  ich  keineswegs  leugnen,  daß  der  eigentliche  Ursprui 
der  Darstellung  des  Nackten  und  der  erotischen  Poesie  der  sexue 
Trieb  ist.  Für  das  Gefühl  des  Primitiven  ist  wahrscheinlich  c 
nackte  weibliche  Elfenbeinstatuette  ein  sinnlicher  Ersatz  des  Weib 
gewesen.  Die  antiken  Venusstatuen,  die  obszönen  Wandbild 
Pompejis,  die  nackten  Frauendarstellungen  der  venezianisch 
Malerei  sind  von  ihren  Bestellern  ganz  gewiß  nicht  nur  mit  äst! 
tischen  Gefühlen  angeschaut  worden.  So  kann  man  sich  auch  nie 
darüber  wundern,   daß   das  Nackte   in   der  modernen  Kunst  V( 
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solchen,  die  durch  ihre  Lebensweise  besonders  dazu  disponiert 
sind,  mit  sinnlichen  Gefühlen  angeschaut  wird.  Das  kann  eine 
doppelte  Wirkung  haben:  Entweder  sie  genießen  das  Kunstwerk 
deshalb  um  so  mehr,  oder  sie  nehmen  Anstoß  daran,  d.  h.  sehen 
es  mit  Unlust.  Das  letztere  Gefühl  ist  die  Ursache  aller  der  Kämpfe 
gegen  das  „Unsittliche^  in  der  Kunst,  von  denen  wir  seit  einigen 
Jahren  so  viel  gehört  und  gelesen  haben. 

Hier  müssen  wir  nun  zunächst  konstatieren,  daß  eine  Kunst, 
die  den  ausgesprochenen  Zweck  hat,  sexuell  zu  reizen,  unter  allen 
Umständen  verwerflich  ist.  Erstens,  weil  sie  überhaupt  tendenziös 
ist,  und  zweitens,  weil  sie  eine  unmoralische  Tendenz  hat.  Das 
letztere  genauer  zu  begründen,  ist  freilich  nicht  Sache  der  Ästhetik, 
sondern  der  Hlthik.  Das  erstere  ergibt  sich  aus  der  Stellung  der 
Illusionstheorie  zur  Tendenz,  die  uns  im  nächsten  Kapitel  be- 
sch^iftigen  wird.  Hier  genügt  es,  darauf  hinzuweisen,  daß  die 
Tendenz  in  unseren  Augen  außerhalb  des  eigentlichen  Kunstzwecks 
liegt,  also  auch  eine  bestimmte  Tendenz  von  uns  niemals  unter 
die  Normen  der  Ästhetik  aufgenommen  werden  kann. 

Sodann  ist  es  selbstverständlich,  daß  wir  von  unserem  Stand- 
punkt aus  die  sinnliche  Lustwirkung  eines  erotischen  Kunstinhalts 
überhaupt  als  unästhetisch  ablehnen  müssen.  Daß  sie  sich  auf 
einer  niederen  Stufe  der  ästhetischen  Anschauung  zuweilen,  viel- 
leicht sogar  in  der  Regel,  einmischt,  ist  freilich  sicher.  Allein  wir 
haben  ja  nachgewiesen,  daß  der  höhere,  ästhetische  Standpunkt 
der  ist,  bei  dem  die  Gefühle  in  den  ästhetischen  Schein  eingegangen, 
von  inhaltlicher  Lust  und  l'nlust  gereinigt,  wie  ich  sagen  möchte 
^ästhetisiert*"  sind.  Die  Fähigkeit,  das  Erotische  in  der  Kunst 
ohne  Sinnlichkeit  anzuschauen,  ist  also  eine  Sache  der  ästhetischen 
Bildung.  Daß  diese  nicht  jeder  hat  und  daß  die  niederen  Polizei- 
organe sie  am  wenigsten  haben,  wissen  wir  wohl.  Daraus  ergibt 
sich«  daß  wir  prinzipiell  gegen  jede  Bevormundung  der  Kunst  in 
dieser  Beziehung  sein  müssen.  Ob  der  Staat  oder  die  Kirche 
oder  sonst  eine  außerkünstlerische  Macht  ein  Interesse  daran  hat, 
irgendeine  Kunst  mit  irgendeinem  Inhalt  zu  verbieten,  ist  eine 
PVage,  welche  die  Ästhetik  als  Wissenschaft  nichts  angeht.  Diese 
muß  nur  dagegen  protestieren,  daß  eine  Kunst,  die  ^geeignet" 
ist,  das  Schamgefühl  derer,  die  ästhetisch  ungebildet  sind,  zu  ver- 
letzen, deshalb  verboten  wird.  Mit  demselben  Recht  könnte 
man  den  Gebrauch  von  Messern  deshalb  verbieten,  weil  sie  ^ge- 
eignet" sind,  Mördern  oder  Selbstmördern  als  Waffe  zu  dienen. 
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Theoretisch  steht  die  Sache  so,  dafi  diejenigen,  die  das  Sin 
liehe  im  Leben  als  berechtigt  und  notwendig  anerkennen,  v< 
der  erotischen  Kunst  vielfach  aufier  dem  Ästhetischen  Genuß  au 
noch  einen  inhaldichen  haben  werden.  Letzterer  steigert  ab 
ersteren  durchaus  nicht.  Man  mOfite  denn  auf  dem  Standpun 
stehen,  daß,  gleichen  Kunstwen  vorausgesetzt,  das  Gemälde  ein 
nackten  Weibes  von  einem  Kunst\'erstdndigen  stärker  genoss< 
würde  als  das  Bildnis  einer  alten  Frau.  Diejenigen  dagegen,  d 
nach  ihrer  Weltanschauung  das  Sinnliche  als  sündhaft  und  i 
Grunde  unberechtigt  ansehen,  können  ein  erotisches  Kunstwe: 
dennoch  rein  ästhetisch  genießen.  Sie  brauchen  ihre  Aufmerksai 
keit  nur  vom  Inhalt  abzulenken  und  auf  das  künstlerische  Vc 
dienst  zu  richten. 

Auch  für  das  Erotische  gilt,  daß  die  Auswahl  nur  dun 
künstlerische  Gesichtspunkte  bestimmt  werden  darf.  Der  Dichte 
der  einen  Fehltritt  schildern  und  psychologisch  glaubhaft  mache 
will,  muß  das  Verführerische  der  Sünde  mit  lebhaften  Färbt 
schildern.  Ein  Held,  der  einer  Verführung  unterliegt,  die  eigen 
lieh  keine  ist,  weil  der  Dichter  sie  matt  und  wirkungslos  geschUde 
hat,  ist  psychologisch  unglaubwürdig  und  schon  deshalb  unbrauc 
bar.  Er  ist  aber  außerdem  auch  unmoralischer  als  ein  solcher,  di 
im  wirklichen  Sinnenrausch  einen  Fehltritt  begeht.  Eine  Milderur 
des  Verführerischen  in  der  Poesie  hat  also  in  der  Regel  gerac 
keine  moralische,  sondern  im  Gegenteil  eine  unmoralische  Wirkun 

Das  Nackte  ist  von  jeher  in  der  Kunst  dargestellt  wordc 
und  wird  es  immer  werden.  Denn  seine  Darstellung  ist  ein  dan 
bares  künstlerisches  Problem.  Es  muß  nur  so  formuliert  werde; 
daß  die  Phantasie  nicht  einseitig  bei  dem  Inhalt  festgehalten  wii 
oder  gar  eine  wirkliche  Täuschung  entsteht.  Das  heißt  zur  Natu 
Wahrheit  mut?  noch  der  Stil  hinzukommen.  Jeder  erotische  Inhal 
der  künstlerisch  nicht  darstellbar  ist,  oder  der  von  einem  Pfusche 
dargestellt  wird,  der  das  Wesen  des  Stils  nicht  erkannt  hat,  ziel 
die  Aufmerksamkeit  von  der  künsderischen  Formulierung  ab  ur 
lenkt  sie  auf  den  Inhalt.  Dieser  aber  wirkt  sexuell  aufregen 
Dagegen  wird  bei  jedem  erotischen  Inhalt,  der  künstlerisch  form 
liert  ist,  die  sinnliche  Wirkung,  die  der  Inhalt  an  sich  ausübt 
könnte,  durch  die  Form  „vertilgt". 

Natürlich  gibt  es  innerhalb  der  künstlerisch  darstellbaren  Motr 
eine  Grenze,  die  nicht  überschritten  werden  darf.  Sie  liegt  da,  wo  d, 
Gemeine  oder  Ekelhafte  anfängt.    Diesen  Punkt  zu  bezeichne 
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ist  Sache  der  jeweils  herrschenden  Sitte.  Nicht  als  ob  in  der  Kunst 
nur  dargestelh  werden  dürfte,  was  auch  sonst  im  Leben  überall 
zu  sehen  ist,  d.  h.  der  guten  Sitte  entspricht.  Dann  würe  z.  B. 
das  Nackte  von  vornherein  ausgeschlossen,  da  wir  nicht  nackt 
herumlaufen.  Noch  weniger  dürften  Liebesszenen  wie  die  in  Romeo 
und  Julia  dargestellt  werden,  denn  im  Leben  gehört  es  zur  guten 
Sitte,  daß  ein  Liebespaar  seine  Zärtlichkeit  vor  anderen  verbirgt. 
Die  Kunst  muU  in  dieser  Beziehung  Freiheit  haben  und  weiter 
gehen  als  das  Leben.  Wie  weit  sie  gehen  darf,  das  hängt  von 
den  Vorstellungen  von  moralischem  Anstand  ab,  die  in  einer  Zeit 
herrschen.  Dafür  ist  aber  lediglich  der  allgemeine  Kulturstand- 
punkt entscheidend.  In  den  Zeiten  des  Hans  Sachs  war  man  in 
dieser  Beziehung  weniger  ängstlich  als  im  20.  Jahrhundert.  Wenn 
wir  heute  das  auf  die  Bühne  bringen  wollten,  was  z.  B.  im  antiken 
Satyrspiel  oder  Mimos  oder  auch  nur  in  der  älteren  anischen 
Komödie  auf  jeder  Bühne  zu  sehen  war,  so  würden  unseren 
Miinnervereinen  zur  Bekämpfung  der  Unsittlichkeit  die  Haare  zu 
Berge  stehen.  Vs  ist  ein  einfältiges  Geschwätz,  wenn  die  Sitt- 
lichkeitsapostel behaupten,  die  Kunst  sei  heutzutage  unsittlicher 
als  in  früheren  Zeiten.  Diese  Leute  müssen  nie  die  Mimiamben 
des  Herondas  oder  einen  Roman  des  18.  Jahrhunderts  in  der  Hand 
gehabt,  niemals  das  (^binet  secret  des  Neapeler  Museums  besucht 
haben. 

Solche  Beispiele  lehren,  daÜ  die  empirische  Ästhetik  die  Grenze, 
wo  das  (lemeine  oder  Kkelhafte  anfängt,  nicht  bestimmen  kann. 
Sie  überliitU  das  vertrauensvoll  der  Ethik,  die  es  aber,  wie  ich 
vermute,  ebensowenig  tun  wird.  Jedenfalls  gibt  es  Dinge,  die  so 
ekelhaft  sind,  dalt  sie  auch  in  der  Kunst  nur  ekelhaft  wirken  können. 
Kkcl  aber  ist  immer  ein  Lnlustgcfühl,  und  zwar  ein  so  starkes, 
daß  auch  die  h<")chste  Kunst  es  nicht  überwinden  kann.  Ist  das 
Häßliche,  das  durch  das  Medium  der  Illusion  seines  unlusterregen- 
den  Charakters  entkleidet  wird,  mit  dem  Holz  zu  vergleichen,  das 
ins  Wasser  geworfen  oben  schwimmt,  so  kann  man  das  Kkelhafte 
mit  dem  Blei  vergleichen,  das  so  schwer  ist,  daß  es  unter  allen 
Tmständen  untergeht. 

Außer  dem  P^kelhaften  ist  nur  das  Langweilige  und  Eintönige 
aus  der  künstlerischen  Darstellung  ausgeschlossen.  Das  Langweilige 
nur,  insofern  es  auch  künstlerisch  langweilig  ist,  d.  h.  weder  durch 
Formen  noch  Farben,  noch  sonst  irgend  etwas  fesselt,  also  gar 
nichts  hat,  was  für  den  Mangel  an  sinnlichem  Reiz  und  ethischem 
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Gehalt  entschädigen  kann.    Es  darf  einfach  deshalb  nicht  dargestellt 
werden,  weil  es  in  der  Kunst  noch  langweiliger  als    im  Leben 
wirken,  jedenfalls  keine  Illusion  erzeugen  würde.    Das  Eintönige 
aber  ist  gefährlich,  weil  es  die  Phantasie  immer  in  einer  bestimmten 
Richtung  anregt  und  dadurch  die  Illusionskraft  ermüdet  und  schliefi- 
lieh  ganz  abstumpft    Wenn  ein  Roman  von  A  bis  Z,  ein  Drama 
von  der  ersten  bis  zur  letzten  Szene  in  dieselbe,  sei  es  optimistische, 
sei  es  pessimistische  Kerbe  haut,   so  bleibt  der  Leser  nicht  frisch 
genug,  um  sich  immer  wieder  von  neuem  in  die  gewollte  Illusion 
zu  versetzen.    In  diesem  Sinne  ist  das  Übermaß  in  der  Tat  gefähr- 
lich.   Die  Kunst  hat  Mittel,  das  zu  vermeiden.    Die  Griechen  ließen 
auf  die  Tragödie  das  Satyrspiel  folgen,  Shakespeare  hatte  zu  diesem 
Zweck  den  Narren.     Die  von  der  modernen  Poetik  empfohlenen 
Mittel  der  Episode,  des  Kontrastes  usw.  sind  bekannt.     Sie  haben 
nicht  den  Zweck,    die   inhaltliche  Unlust  zu  mildem,    denn  oft 
sind   es  gerade  die  Episoden,   die  einen  traurigen  Inhalt   haben, 
sondern  die  Seele  für  den  Reiz  der  Illusion  frisch  zu  erhalten. 

Diejenigen,  die  der  Ansicht  sind,  ein  schöner  Inhalt  müsse, 
ceteris  paribus,  die  künstlerische  Schönheit  steigern,  müßten  konse- 
quenterweise die  Wirkung  der  Komödie  höher  anschlagen  als 
die  der  Tragödie.  Es  gibt  allerdings  Menschen,  die  lieber  ein 
gutes  Lustspiel  als  eine  gute  Tragödie  sehen,  und  Schiller  hat 
seltsamerweise  die  Komödie  als  Kunstgattung  über  die  Tragödie 
gestellt.  Aber  die  allgemeine  Auffassung  der  Ästhetiker  geht  doch 
dahin,  daß  der  Tragödie  die  größere  Wirkung  zukommt.  Offen- 
bar steigert  die  Überwindung  des  Häßlichen  durch  die  Form  die 
ästhetische  Lustwirkung  so  sehr,  daß  das  Minus  an  inhaltlicher 
Lust  dadurch  mehr  als  aufgewogen  wird. 

Innerhalb  des  Lustspiels  bezeichnet  charakteristischerweise  das 
Überwiegen  des  Komischen  den  Punkt,  wo  die  höhere  Kunst- 
wirkung in  Frage  gestellt  ist.  Die  Situationskomik  und  der  Wort- 
witz sind  auf  der  Bühne  ästhetisch  nicht  sehr  hoch  angesehen. 
Possen  und  Schwanke  stellen  wir  entschieden  tiefer  als  feine  Lust- 
spiele. Und  doch  überwiegt  gerade  bei  ihnen  das  Komische,  das, 
wie  wir  gesehen  haben  (S.  290),  schon  an  sich  einen  lusterregenden 
Inhalt  hat.  Wenn  der  Witz,  das  komische  Erlebnis,  die  komische 
Situation  schon  im  Leben,  ganz  abgesehen  von  jeder  Illusions- 
wirkung, eine  starke,  geradezu  explosive  Lust  auslösen,  so  sollte 
man  denken,  daß  ein  solcher  Inhalt,  in  die  Form  der  Illusion 
gekleidet,    erst    recht  ein   Vergnügen  von   hervorragender   Stärke 
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erzeugen  müßte.  Trotzdem  ist  das  Gegenteil  der  Fall,  wie  der 
bloße  Vergleich  etwa  von  Charleys  Tante  mit  Minna  von  Barnhelm 
beweist  Der  Grund  ist  auch  leicht  einzusehen.  Das  Überwiegen 
des  komischen  Inhalts  wirkt  deshalb  ästhetisch  unbefriedigend,  weil 
es  die  Aufmerksamkeit  zu  einseitig  auf  den  Inhalt  richtet  und  da- 
durch den  freien  Fluß  der  zwei  Vorstellungsreihen  in  Frage  stellt. 
In  dem  großen  Meere  der  hin-  und  herwogenden  Gefühle  und 
Vorstellungen,  welche  die  Seele  während  der  ästhetischen  Anschau- 
ung füllen,  ist  jeder  Reiz  der  Form  und  jeder  Reiz  des  Inhalts  nur 
eine  von  vielen  auf-  und  niedergehenden  Wellen.  Wer  sich  in  das 
Wasser  stürzt  und  einer  einzelnen  Welle  anvertraut,  der  muß  ihre 
Bewegung  mitmachen  und  wird  abwechselnd  auf  den  höchsten 
Gipfel  der  Lust  emporgehoben  und  in  den  tiefsten  Abgrund  der 
Unlust  hinabgeschleudert.  Wer  aber  am  Ufer  stehend  sein  trunkenes 
Auge  über  die  ganze,  große,  wogende  Fläche  schweifen  läßt  und 
dabei  den  festen  Boden  des  ästhetischen  Scheinbewußtseins  unter 
den  Füßen  behält»  der  genießt  die  Höhen  und  Tiefen,  das  Schöne 
und  das  Häßliche  mit  einem  sehr  starken,  gleichartigen  und  ein- 
heitlichen Lustgefühl.  Denn  was  er  schaut,  ist  wahre  und  echte 
Kunst,  die  jenseits  von  Schön  und  Häßlich  liegt. 
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SEIT  den  grundlegenden  Untersuchungen  von  Groos  besteht 
über  die  enge  Ven^'andtschaft  zwischen  Spiel  und  Kunst  kein 
Zweifel  mehr.M  Was  Plato,  Kant  und  Schiller  geahnt,  Spencer  u.  a. 
in  ihrer  Weise  genauer  durchgeführt  hatten,  ist  von  Groos  zur 
(iewißheit  erhoben  worden.  Schon  unser  Sprachgebrauch  weist 
uns  hier  die  richtigen  Wege.  Wenn  wir  von  Schauspiel,  vom 
Spielen    eines    Instrumentes    sprechen,    wenn    eine    bestimmte 


M  Karl  (Inx^s,  Die  Spiele  der  Tiere.  Jena  iS*/».    Die  Spiele  der  Menschen. 
Jena  i8«)<).    \'gl.  die  erste  Auflage  II,  S.  3  ff. 
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Gattung  von  Künstlern  im  Mittelalter  als  Spielleute  bezeid 
wurde,  so  ist  schon  damit  ein  Gemeinsames  beider  Tätigke 
ausgesprochen.  Es  kann  sich  also  nur  darum  handeln,  das  tert 
comparationis  zwischen  ihnen  zu  finden.  Das  ist  nicht  sch\ 
Der  Ähnlichkeiten  sind  so  viele,  daß  es  mefir  Mühe  kostet, 
Unterscheidende  als  das  Übereinstimmende  ausfindig  zu   mad 

Freilich  darf  man  dabei  nicht  in  erster  Linie   an    das  S 
des  Erwachsenen  denken.     Denn  dieses  ist  nur  ein  kümmerlic 
Abglanz  des  Kinderspiels.    Für  das  Kind  hat  das  Spiel   eine 
geheure  Bedeutung.     Der  Einwand,  daß  eine  so  wichtige  und 
deutende  Tätigkeit  wie  die  Kunst  unmöglich  mit  etwas  so  TSnd 
dem   und  Unwichtigem  wie  dem  Spiel  verglichen  werden  kör 
erklärt  sich  nur  aus   einer   Überschätzung  der  Kunst   und   ei 
Unterschätzung  des  Spiels,  die  beide  gleich  unberechtigt  sind.    . 
der  einen  Seite  glaubt  man,  daß  die  Kunst  nur  durch  die  Tend 
eine  gewisse  Bedeutung  erhalte,  wovon  nicht  die  Rede  sein  ka 
auf  der  anderen  hält  man  das  Spiel  nach  dem  Vorgange  der  alte 
grämlichen  Pädagogik   für    einen   unnützen  Zeitvertreib,    was 
keineswegs   ist.     Das  Kinderspiel,   das   unsere  älteren  Pädagoj 
mit  dem  schönen  Namen  „Allotria"    bezeichneten,   ist    eine   s 
ernste  Sache.    Das  Kind  würde,  wenn  man  es  nicht  daran  binde 
den  ganzen  Tag  spielen,   denn  das  Spiel  ist  sein  Beruf.     Für 
meisten  Erwachsenen  ist  aber  die  Kunst  nicht  Beruf,  sondern 
holung.    Wenn  man  also  einen  Unterschied  machen  wollte,  kön 
es  nur  der  sein,  daß  das  Spiel  für  das  Kind  viel  wichtiger 
als  die  Kunst  für  den  Erwachsenen. 

Die  erste  Ähnlichkeit,  die  das  Spiel  mit  der  Kunst  hat, 
sein  Lustcharakter  und  seine  Z w e c k  1  o s i g k e i t.  Die  einz 
Absicht  des  Kindes  beim  Spiel  ist,  sich  zu  ergötzen.  Es  ist  unrich 
zu  sagen,  die  Kunst  sei  zwecklos,  das  Spiel  dagegen  habe  einen  pr 
tischen  Zweck.  Denn  wo  letzteres  der  Fall  ist,  d.  h.  wo  durch  < 
Spiel  etwas  erreicht  werden  soll,  geht  dieser  Zweck  nicht  aus  sein 
Wesen  herv^or,  sondern  ist  von  außen  hinzugebracht.  Allerdii 
kann  der  Erwachsene,  der  ja  auch  sein  eigenes  Spiel  in  Spielreg 
zwängt,  um  es  von  seinen  übrigen  Lebenstätigkeiten  möglic 
loszulösen,  aus  pädagogischen  Gründen  dem  Kinderspiel  gewi 
fiktive  Aufgaben  stellen,  auch  wohl  durch  Setzen  von  Gewinnen  c 
Spieleifer  der  Kleinen  steigern.  Aber  damit  verhält  es  sich  ger 
wie  mit  der  Tendenz  in  der  Kunst.  Das  Spiel  ist  nicht  nur  oh 
diese  Mittel  möglich,  sondern  wird  auch  ohne  sie  ebenso  genos's 
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Nicht  umsonst  gilt  es  als  ein  besonderer  Vorzug  des  Schachspiels, 
daß  dabei  nicht  um  einen  Kinsatz  gespielt  wird.  Allerdings  genießt 
der  Sieger  im  Spiel  auch  seinen  Sieg.  Aber  schon  der  Umstand, 
daß  der  Besiegte  ebenso  gern  spielt,  beweist,  daß  nicht  der  Fjfolg, 
sondern  die  Spieltätigkeit  selbst  die  eigendiche  Ursache  des  Ge- 
nusses ist:  Nicht  das  Spiel  ist  um  des  Zweckes,  sondern  der  Zweck 
um  des  Spieles  willen  da.  Für  den  Spielenden  ist  das  Spiel  Selbst- 
zweck —  ebenso  wie  die  Kunst  für  den  Künsder,  der  ästhetische 
(lenuß  für  den  ästhetisch  Genießenden. 

Hiermit  hängt  auch  die  Bewußtheit  und  Freiwilligkeit 
zusammen.  Denn  wie  die  Kunst  ist  auch  das  Spiel  eine  bewußte 
Tätigkeit.  Unbewußte,  d.  h.  instinktive  Handlungen  körperlicher 
Art,  wie  das  Strampeln  und  Schreien  der  Kinder,  bezeichnen  wir 
nicht  als  Spiel.  Krst  wo  eine  bestimmte  zwecklose  Tätigkeit  mit 
Bewußtsein  vollzogen  wird,  reden  wir  von  Spiel.  Für  jede  Spiel- 
handlung ist  charakteristisch,  daß  der  Spielende  nach  Belieben  aus 
ihr  heraustreten  kann.  Knaben,  die  eben  noch  im  Spiel  mitein- 
ander kämpften,  können  im  nächsten  Augenblick  die  besten  Freunde 
sein,  ebenso  wie  ein  reiner  ästhetischer  Genuß  jederzeit  ein  Heraus- 
treten aus  der  Illusion  gestattet. 

Kin  Unterschied  zwischen  Spiel  und  Kunst  besteht  nur  in- 
sofern, als  die  Kunst  sich  lediglich  auf  die  Sphäre  der  beiden 
oberen  Sinne  beschränkt,  während  am  Spiel  auch  die  unteren 
Sinne  beteiligt  sein  können. 

Danach  k(mnen  wir  eine  provisorische  Definition  für  Spiel 
geben:  Spiel  ist  jede  bewußte  und  freiwillige  Tätig- 
keit desMenschen,  durch  die  er  sich  und  anderenein 
von  praktischen  Interessen  losgelöstes  Vergnügen 
bereitet.  Diese  Definition  unterscheidet  sich  von  der  früher  für 
Kunst  gegebenen  (S.  2 tu)  nur  durch  das  Fehlen  der  beiden  oberen 
Sinne  und  der  Illusion.  Allein  auch  die  letztere  hat  für  das  Spiel 
eine  gewisse  Bedeutung. 

Wir  unterscheiden  Sinnesspiele,  Bewegungsspiele,  \'crstandes- 
spiele,  Gcschicklichkeitsspiele,  Hazardspicle  und  Illusionsspiele. 
Die  Sinnesspiclc  teilen  sich  wieder,  entsprechend  den  beiden  oberen 
Sinnen,  in  Hör-  und  Sehspiele.  Zu  den  Hörspielen  gehört 
alles  zwecklose  Hervorbringen  von  (Geräuschen«  sei  es  mit  dem 
Munde,  sei  es  mit  Händen  und  Füßen,  sei  es  mit  primitiven 
Musikinstrumenten,  die  der  Pxwachscne  dem  Kinde  als  Spielzeug 
in  die  Hand  gibt.     Die  Hörspiele  bilden,  ontogenetisch  betrachtet. 


5 14  Einundzwanzigstes  Kapitel 

die  Vorstufe  der  Musik.    Sie  entstehen  aus  dem  Bedürfnis, 
Gehörssinn  zu  betätigen,  und  bevorzugen,  entsprechend  der  man 
haften  Entwicklung  des  Hörorgans,  das  Geräusch   an   Stelle 
Tones,   Sie  stellen  aber  durch  die  Herbeiziehung  eigens  angefertij 
Musikinstrumente    deutlich    den  Übergang   zur  Musik    dar. 
rhythmische  Jauchzen  des  Kindes   ist  der  Anfang   des  Gesang 
zwischen   dem  Trommeln  und  Trompeten  der  Kleinen    und 
eigendichen  Instrumentalmusik  besteht  nur  ein  Grad-,    kein  j 
unterschied.     Es   ist  durchaus  kein  Zweifel,   daß  die   Musik 
mittelbar  aus  den  Hörspielen  hervorgegangen  ist,  sich  nur  du 
die  verfeinerte  Technik  und  den  Illusionscharakter  von  ihnen  un 
scheidet.     Auch  in  der  Musik  der  Primitiven  spielt  das  Geräu 
eine  große  Rolle,    ein  Zeichen,  daß   der  Ton  und   die    Kon 
nation  von  Tönen   nach  bestimmten  formalen  Gesetzen    erst 
Resultat  höherer  Entwicklung  ist.    Die  Musik  ist  ein  verfeiner 
durch  reichere  Formen  und  größere  Ausdrucksfähigkeit  gesteigej 
Hörspiel. 

Die  Sehspiele  sind  zwecklose  Betätigungen   des    Gesicl 

Sinnes.    Licht,  Farbe  und  Glanz  gewähren  dem  Kinde  schon 

sich   Vergnügen.      Der   Säugling    wendet    die   Augen    gern    d 

Fenster  oder  der  Kerze  zu,  und  früh  entwickelt  sich  beim  Kii 

,i]  die  Freude  an  bunten  und  glänzenden  Gegenständen.   Das  Samm 

von  bunten  Steinen,  Muscheln,  Federn,  Beeren  usw.  hat  den  Zwe 
die  Reize  des  Gesichtssinnes  zu  konzentrieren  und  der  Wa 
nehmung  des  Sammlers  jederzeit  zugänglich  zu  machen.  Von  h 
ist  der  Übergang  zur  dekorativen  Kunst  nur  ein  Schritt.  I 
Kaleidoskop,  die  bekannten  Spiele  mit  bunten  Legetäfelchen  u.  d 
die  der  Erwachsene  dem  Kinde  bietet,  sind  unmittelbare  V 
stufen  der  dekorativen  Kunst.  Das  Aufreihen  von  Beeren,  Blum 
Blättern  usw.  zu  Hals-  und  Armbändern  sowie  das  Flechten  \ 
Kränzen  führt  unmittelbar  zum  beweglichen  Schmuck  aus  Gl 
perlen,  Bernsteinkugeln,  Goldplättchen  usw.  hinüber.  Zwiscl 
beiden  läßt  sich  tatsächlich  keine  bestimmte  Grenze  ziehen. 

Eine  Vorstufe  des  Tanzes  sind  die  Bewegungsspiele.  I 
Hauptbewegungsspiel  des  Erwachsenen  ist  das  Spazierengeh 
Bei  ihm  ist  die  Bedeutung  des  fiktiven  Zwecks  besonders  deutli 
Wenn  der  Spaziergänger  sich  ein  bestimmtes  Ziel  setzt,  so  tut 
das  sehr  oft  nicht,  um  dasselbe  auch  wirklich  zu  erreichen,  sond< 
lediglich,  um  sich  dadurch  mehr  zum  Gehen  anzustacheln.  I 
Briefträger  geht,  um  seine  Briefe  an  ihre  Adresse  zu  bringen.    I 
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ist  eine  Arbeit.  Der  Spaziergänger  geht,  um  zu  gehen.  Das  ist 
ein  Spiel.  Dabei  wird  die  Bewegung  nicht  um  irgendeines  außer- 
halb liegenden  Zweckes,  sondern  um  ihrer  selbst  willen  ausgeführt. 
Die  Tätigkeit  selbst  ist  das  Lusterregende  —  ebenso  wie  bei  der 
Kunst.  Auch  die  Bewegungsspiele  der  Kinder,  das  planlose  Rennen 
und  Hüpfen,  das  Schaukeln,  Ballspielen  usw.  haben  meistens 
keinen  bestimmten  praktischen  Zweck.  Wenn  sie  einen  haben, 
so  hat  der  Erwachsene  ihn  ausfindig  gemacht,  um  den  Eifer  der 
Spielenden  zu  steigern.  Die  zweckvollste  Art  des  Bewegungsspiels 
ist  der  Sport  Dafür  entfernt  sich  derselbe  aber  auch  am  meisten 
vom  reinen  Spiel.  Gleiches  gilt  von  den  in  Regeln  eingesnvängten 
Spielen,  zu  denen  der  Erwachsene  das  Kind  zwingt,  und  zwar 
um  so  mehr,  je  mehr  der  Zweck  und  die  Regel  bei  ihnen  hervor- 
tritt. Das  reinste  Bewegungsspiel  sind  die  zwecklosen  rhythmischen 
Bewegungen,  welche  die  Kinder  ausführen.  Sie  unterscheiden  sich 
wenig  vom  Tanze,  dem  höchsten  und  feinsten  Bewegungsspiel, 
das  der  Mensch  ausgebildet  hat.  Die  Grenze  ist  auch  hier  ganz 
flüssig. 

Mit  dem  Sport  hängen  eng  die  Geschicklichkeitsspiele 
zusammen.  Diese  haben  ausnahmsweise  für  das  Leben  des  Er- 
wachsenen eine  größere  Bedeutung  als  für  das  des  Kindes.  Zwar 
gibt  CS  auch  unter  den  Kinderspielen  Geschicklichkeitsspiele  — 
ich  erinnere  z.  B.  an  das  bekannte  Federspiel  und  das  neuerdings 
aufgekommene  „Flohspiel**  — ,  aber  sie  treten  nicht  so  hervor,  wie 
beim  txwachsenen,  für  welchen  Skat,  Kegelspiel,  Billard,  Tennis, 
Scheibenschießen  usw.  die  Haupterholung  neben  der  Kunst  sind. 

Zu  den  Kennzeichen  des  Lustcharakters,  der  Freiwilligkeit  und 
Zvvccklosigkeit  kommen  auch  hier  Wetteifer,  Virtuosität  und 
Nachahmung  hinzu,  um  eine  weitere  Verbindung  mit  der  Kunst 
herzustellen.  Die  Sucht,  es  besser  zu  machen  als  andere,  einen 
Rekord  an  Kraft  oder  Geschicklichkeit  zu  erlangen,  sich  technisch 
bis  zur  höchsten  Stufe  zu  steigern,  wobei  die  Älteren,  Fort- 
geschritteneren und  Erfolgreicheren  nachgeahmt  werden,  alles  das 
ist  der  Kunst  ebenso  eigen,  wie  diesen  Spielen. 

Verstandesspiele  und  Hazardspiele,  die  vielfach  in- 
einander übergehen,  kennt  aus  naheliegenden  Gründen  fast  nur 
der  Erwachsene.  Ihre  Ähnlichkeit  mit  der  Kunst  ist  verhältnis- 
mäßig gering.  Doch  mischen  sich  auch  bei  ihnen  vielfach  künst- 
lerische hJemente  in  die  Ausübung  ein.  Schach  ist  ein  Kriegsspiel, 
insofern  es  auf  der  Illusion  eines  Kampfes  zweier  Armeen  beruhL 


] 
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Fußgänger,  Kavallerie,  Türme  auf  Elefanten,  an  der  Spitze  i 
Heeres  König  und  Königin  ziehen  gegeneinander.  Auch  < 
Kartenspiel  ist  ein  Kriegssptel,  insofern  die  Kartcnäguren  fast  i 
TruppenabteÜungen,  Führer  usw.  darstellen.  Doch  muß  man  : 
geben,  daß  dieser  illusionäre  Sinn  während  des  Spiels  hinter  < 
Geschicklichkeit,  der  Berechnung  usw.  sehr  zurücktritt,  dem  Sf 
lenden  in  der  Regel  nicht  zum  Bewußtsein  kommt. 

Die  genaueste  Analogie  zur  Kunst  bieten  aber  die  rein 
Illusionsspiele.  Unter  diesen  verstehe  ich  solche,  bei  den 
der  Genuß  auf  einem  Rollenbewußtsein  beruht  Das  bekannte: 
Illusionsspiel  der  Kinder  ist  das  Tierspiel.  Das  Kind  stellt  si 
vor,  ein  Tier  zu  sein,  und  bewegt  sich  dem  entsprechend  ähnli 
einem  solchen,  gibt  Töne  von  sich  wie  ein  Tier,  läßt  sich  jagt 
erschießen  usw.  Das  Tierspiel  geht  aus  derselben  psychisdi 
Quelle  hervor  wie  der  Tiertanz  der  Primitiven.  Wenn  der  Primlti 
als  Vogel  oder  Känguruh  verkleidet  die  Bewegungen  der  betreff« 
den  Tiere  nachahmt,  so  ist  das,  von  etwaigen  kultischen  Neb« 
beziehungen  abgesehen,  psychisch  ganz  dasselbe,  wie  Wenn  i 
Knabe  als  Reh  durch  den  Wald  rennt  oder  wie  ein  Löwe  brü 
Die  Illusion  ist  bei  diesem  vielfach  eine  so  starke,  daß  er  sich  se 
ungern  durch  Rufen  beim  Namen  usw.  aus  ihr  herausreißen  la 
Natürlich  handelt  es  sich  dabei  um  eine  bewußte  SelbsttSuschui 
denn  der  Knabe  weiß  recht  gut,  daß  er  das  Tier,  welches 
darstellt,  nicht  wirklich  ist,  sondern  nur  „spielt".  Sein  Genuß  I 
ruht  dabei  eben  auf  der  Vorstellung  einer  Existenz,  die  nicht  < 
seinige  ist,  auf  dem  völligen  Sichheraussetzen  aus  dem  eigenen  I< 
Daß  der  Inhalt  der  Vorstellung  nicht  die  Ursache  seines  Genusi 
sein  kann,  liegt  auf  der  Hand.  Denn  ein  Tier  zu  sein,  ist  i 
den  Menschen  keine  ethisch '  erhebende  Vorstellung,  bedeutet  vi 
mehr  eine  Degradierung  seiner  Existenz. 

Eine  besonders  beliebte  Form  des  Tierspiels  ist  das  Jag 
spiel.  Dabei  macht  das  eine  Kind  den  Jäger,  das  andere  d 
Wild.  Jenes  verfolgt  dieses,  tut  als  ob  es  schösse,  dieses  flieht  ui 
tut,  vom  Schusse  ereilt,  als  ob  es  verwundet  wäre  oder  tot  2 
sammenbräche.  Wiederum  ist  der  Inhalt  der  Vorstellung  für  di 
Genuß  nicht  ausschlaggebend.  Denn  das  fallende  Wild  genie 
die  Vorstellung  ebensogut  wie  der  fällende  Jäger,  Die  Vorstellui 
der  Verwundung  und  des  Todes  kann  offenbar  nur  deshalb  lu; 
erregend  sein,  weil  sie  eine  Vorstellung  ist,  aus  der  das  Kh 
jederzeit  heraustreten  kann.     Das  ist  wiederum  ein  Beweis,   di 
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CS  der  psychische  Vorgang  als  solcher  ist,   der  die  Lust  her- 
vorruft. 

Noch  deutlicher  tritt  die  Analogie  zur  Kunst  bei  den  Kampf- 
spielen  hervor.  Dazu  gehört  bei  Knaben  das  Sichbalgen,  das 
Soldatcnspiel ,  das  Räuber-  und  Husaren  •  Spielen ,  das  Schneeball- 
werfen usw.  Auch  dabei  handelt  es  sich  immer  um  bewußte 
Selbsttäuschung.  Der  HaU  und  die  Feindschaft,  die  zwei  im  SpaU 
sich  balgende  Knaben  gegeneinander  fühlen,  sind  keine  Plrnst- 
gefühlc,  sondern  Gefühlsillusionen.  Mag  man  den  Anteil  des  wirk- 
lichen Gefühls  an  diesen  so  hoch  einschätzen  wie  man  wolle,  sie 
bleiben  immer  etwas  hinter  dem  wirklichen  Gefühl  zurück,  ebenso 
wie  die  sie  begleitenden  Handlungen  hinter  den  entsprechenden 
Ernsthandlungen.  Die  Kämpfer  hüten  sich  wohl,  ihren  Partner 
wirklich  zu  verletzen.  Die  Faust,  die  den  Gegner  niederstrecken 
sollte,  macht  auf  halbem  Wege  Halt,  der  Druck  an  der  Kehle  ist 
beträchtlich  geringer  als  er  sein  ki'mntc,  wenn  die  ganze  Kraft 
angewendet  würde.  Denn  der  Kämpfer  weiß  ganz  genau,  daß 
das  Spiel  zu  Knde  ist,  sobald  der  Gegner  eine  ernsthafte  \'er- 
wundung  empfängt.  In  dem  Augenblick,  wo  aus  dem  Spiele  Krnst 
wird,  hön  die  Freude  auf,  Lautes  Gebrüll  ist  die  Folge.  Das 
Lustgefühl  der  Illusion  ist  in  das  Unlustgefühl  des  Inhalts  um- 
geschlagen. Die  Grenze  ist  freilich  Hüssig,  die  Gefahr  des  Heraus- 
fallens aus  der  Illusion  groß  —  genau  wie  in  der  Tragödie,  deren 
Analogie  zum  Kampfspiel  jedermann  sofort  einleuchten  wird.  Halten 
dagegen  beide  Spieler  die  Illusion  fest,  d.  h.  lassen  sie  es  nicht 
zum  Krnstgcfühl  kommen,  so  sind  sie  unmittelbar  nach  dem  Kampfe 
wieder  die  besten  Freunde.  Das  Kampfspiel  ist  also  völlig  ohne 
praktischen  Zweck. 

Das  (Gegenstück  der  Kampfspiele  sind  die  Liebesspiele. 
Sie  kommen  nur  bei  geschlechtlich  reifen  oder  reifenden  Personen 
vor,  gehören  also  nicht  zu  den  Kinderspielen.  Der  Flin,  das 
Poussieren,  wie  es  in  unserer  (lesellschaft  betrieben  wird,  ist  ein 
Liebesspiel  und  als  solches  scharf  von  der  ernsten  Bewerbungs- 
tätigkeit zu  unterscheiden.  Jenes  kann  auch  in  Gegenwart  anderer 
ausgeübt  werden,  bei  diesem  sind  zwei  Individuen  verschiedenen 
(ieschicchts  in  der  Kegel  allein. 

Die  Liebe  zum  anderen  (leschlecht  und  was  dazu  fühn,  ist 
kein  Spiel.  Lin  solches  ist  dagegen  sowohl  das  Kokettieren  der 
Frauen«  die  gar  nicht  ernsthaft  an  Liebe  denken,  als  auch  die  eitle 
Selbstdarstellung  der  Männer,  denen  es  mit  ihren  Liebesversiche- 


5i8  Einundzwanzigstes  Kapitel 


rungen  nicht  Ernst  ist.  Daß  auch  hier  die  Grenzen  in  praxi  fli 
sind,  weiß  jedermann.  Theoretisch  sind  sie  aber  ganz  scbai 
ziehen. 

Es  gibt  mehrere  Künste,  die  nichts  anderes  als  gestei^ 
und  verfeinerte  Liebesspiele  sind.  Dazu  gehört  vor  allem 
Tanz.  Unter  den  Geftihlsillusionen,  zu  denen  er  anregt,  sind 
sexuellen  die  wichtigsten.  Daß  der  erotische  Tanz  ursprünj 
geradezu  als  Reizmittel  benutzt  wurde,  ist  sehr  wahrschein 
Nicht  nur  bei  den  Primitiven,  sondern  auch  bei  vielen,  beson 
orientalischen  Kulturvölkern,  hat  er  noch  jetzt  vielfach  diese 
deutung.  Der  moderne,  gesellschaftliche  Tanz,  besonders 
Kontretanz,  ist  nichts  anderes  als  eine  künstlerisch  stilisierte 
Stellung  der  Liebeswerbung,  wobei  die  Ernstgefühle  der  Li 
Eifersucht,  Sehnsucht,  Versöhnung  usw.  in  das  Medium  der  lUu 
übergeführt  sind. 

Ein    Liebesspiel    feinerer  Art   ist   dann   die    erotische   L^ 
Wenn  sie  auch  in  der  Mehrzahl  der  Fälle  durch  wirkliche  Lei 
Schaft  veranlaßt  sein  mag,    so   kommen  doch  gewiß    auch  F 
einer  bloßen  Liebesillusion  vor.     Nicht  hinter  jeder  Beatrice 
Laura  steckt  ein  Wesen  von  Fleisch  und  Blut. 

Eine  unmittelbare  Vorstufe  der  Baukunst  sind  die  Bauspii 
Sie   treten   in   zwei   Formen   auf.     Entweder   baut   sich    das   h 
aus  Erde,   Steinen,  Holz,  Schnee  usw.  ganze  Häuser  oder  Hüi 
in   denen   es   sich   wirklich   aufhalten    kann,    oder   es    imitien 
II  kleinem   Maßstab,   durch  Graben   in   der  Erde   oder   dem    Sa 

■I  oder   durch  Zusammensetzen  kleiner  Klötzchen   wirkliche  Hau 

j  Teiche,   Kanäle  usw.     Beide  Male   ahmt  es  nicht  nur  eine  T^ 

keit   der  Erwachsenen   nach,   sondern   kopiert   auch  Gegenstäi 
iJ  die  es  im  Leben  wahrgenommen  hat.    Die  Nachahmung  tritt  i 

hier  in  denselben  beiden  Formen   auf,   in   denen   sie  auch  in 

Kunst  eine  Rolle  spielt :  Nachahmung  anderer  Künstler  und  Ni 

ahmung  der  Natur.     Offenbar  handelt  es  sich  auch  hier  um  c 

bewußte  Selbsttäuschung.     Denn  das  Kind  weiß  ganz  genau,    < 

es  in  diesen  Häusern  nicht  wohnen  kann.     Sein  Genuß  an  die 

a  Tätigkeit  kann  also  nur  auf  dem  Phantasiespiel  beruhen,   zu  c 

;;  sie  anregt.    Das  wirkliche  Kinderzimmer  bietet  ihm  nicht  halb  < 

ff'  Reiz,   wie   eine   selbstgebaute  Burg   oder  ein  Schneehaus,    an 

sich  allerlei  genußreiche  Illusionen  anknüpfen  lassen. 

Dazu  kommen  nun  eine  Menge  Spiele,  die  auf  einem  Rol 
bewußtsein  irgendwelcher  Art  beruhen,   und   die  wir  deshalb 
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dramatische  bezeichnen  wollen.  Die  P f  1  e g e s p i e  1  e ,  bei  denen 
ein  Mädchen  sich  als  Mutter  fühlt  und  ein  kleines  Geschwisterchen 
oder  ein  fremdes  Kind  so  pflegt,  als  wäre  es  sein  eigenes,  die 
F  a  m  i  1  i  e  n  s  p  i  e  1  e ,  bei  denen  ein  Knabe  und  ein  Mädchen  sich  als 
Vater  und  Mutter  fühlen,  Haushalt  führen,  Besuche  machen  und 
empfangen,  die  Sc  hui  spiele,  bei  denen  sie  sich  in  die  Rolle  von 
Lehrern  und  Schülern  hineindenken  usw.,  gehören  hierher.  Wenn 
der  Knabe,  auf  dem  Knie  des  Vaters  sitzend,  „Hopp,  hopp,  Reiter- 
lein **  spielt,  wenn  er  ein  anderes  Kind  wie  ein  Pferd  am  Zügel  führt 
und  dabei  durch  das  Zimmer  trabt,  wenn  er  Waren  verkauft  oder 
Automobil  fährt  oder  auf  der  Kanzel  steht  und  predigt,  so  gibt  er 
sich  immer  einer  bewußten  Selbsttäuschung  hin.  Denn  er  weiß 
ganz  genau,  daß  er  das,  was  er  spielt,  nicht  wirklich  ist,  daß  er 
nur  einen  anderen,  den  er  gesehen  hat,  imitiert.  Dabei  können  die 
drolligsten  Illusionen,  die  sonderbarsten  freiwilligen  Degradationen 
vorkommen,  ohne  irgendwie  unangenehm  empfunden  zu  werden. 
Derselbe  Knabe,  der  gestern  noch  den  glücklichen  Bräutigam  oder 
stol/en  Familienvater  spielte,  schämt  sich  heute  nicht,  als  Pferd  den 
Wagen  zu  ziehen  oder  als  Hund  die  Vorübergehenden  anzubellen. 
Das  Kind  ist  in  bezug  auf  den  Inhalt  seiner  Illusionen  durchaus 
nicht  wählerisch,  verlangt  von  ihnen  durchaus  keine  Steigerung 
seiner  I^xistenz.  Vjs  begnügt  sich  damit,  daß  der  Inhalt  von  der 
Wirklichkeit  verschieden  ist,  daß  die  kausalen  Gesetze  des  Daseins 
irgendwie  durchbrochen  sind.  Auch  beim  Spiel  beruht  das  Vs- 
hebende  olVenbar  nicht  auf  dem  „erhebenden"  Inhalt,  sondern 
darauf,  daß  es  Spiel,  d.  h.  Scheintätigkeit  ist. 

Bei  den  dramatischen  Spielen  handelt  es  sich  um  eine  Vor- 
stufe des  schauspielerischen  Genusses.  Zum  Überfluß  haben  wir 
auch  noch  den  Tbergang  zur  wirklichen  Schauspielkunst  in  Gestalt 
der  bekannten  Marionetten-  und  Kasperletheater.  Vjs  ist  bekannt, 
was  diese  in  (ioethes  Leben  für  eine  Rolle  spielen.  Wie  stark 
die  Illusion  der  Kinder  bei  solchen  Spielen  ist,  wissen  Kltem  recht 
gut.  Die  Spannung,  mit  der  jene  den  Abenteuern  Kasperles  folgen, 
die  Furcht,  die  sie  vor  dem  Teufel  haben  usw.  zeigt,  daß  sie  noch 
ganz  im  Inhalt  drinstecken,  Lust  und  Freude  wirklich  erleben. 
Krst  allmählich  erfolgt  eine  Asthetisierung  dieser  Gefühle. 

Mit  den  dramatischen  Spielen  sind  die  plastischen  nahe 
verwandt«  häufig  sogar  eng  verbunden.  Sie  entstehen  aus  dem 
Bedürfnis  des  Kindes,  ein  greifbares  Substrat  für  sein  Illusions- 
spiel zu  haben.    Hin  solches  kann  jeder  beliebige  Gegenstand  sein. 
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der  ihm  in  die  Hände  fällt.  Ejn  Stuhl  kann  als  Kutscher 
ein  Kissen  als  Baby,  ein  umgekehrter  Tisch  als  Auto  dienen 
ist  unglaublich,  wie  rege  die  kindliche  Phantasie  in  diese 
Ziehung  ist.  Aber  auch  der  Erwachsene  kann  dem  Kinde 
stische  Spielsachen  in  die  Hand  geben,  Puppen,  HampelmS 
Bleisoldaten,  künstliche  Tiere.  Daß  hier  eine  Vorstufe  dei 
stischen  Kunst,  des  Genusses  an  der  Plastik  vorliegt,  ist  zw«! 
Was  für  die  Stammesgeschichte  die  primitiven  Statuetten  mt 
lieber  Figuren,  die  kleinen  archaischen  Kultidole  sind,  das 
diese  Puppen  und  Tierfiguren  für  die  Entwicklung  des  I 
duums.  Mit  der  großen  Plastik  haben  sie  die  Nachahmunj 
Natur  gemein,  wenn  diese  auch  auf  der  primitiven  Stufe 
sprechend  der  geringen  Beobachtungsfähigkeit  des  Rindes  eine 
allgemeine  und  oberflächhche  ist.  Ein  Unterschied  besteht 
darin,  daß  erstens  das  plastische  Spielzeug  nicht  feststeht,  soi 
zum  dramatischen  Spielzeug  benutzt,  d.  h.  hin-  und  hergeir 
auf  Radern  gezogen  oder  sonstwie  bewegt  wird,  und  daß  zwt 
eine  gewisse  Neigung  besteht,  durch  natürliche  Kleider, 
Haare,  sich  bewegende  Augen  usw.  die  iltusionsstörenden  Eier 
der  Plastik  zu  vernichten  und  das  Spielzeug  rein  materiell  der  I 
anzunähern.  Ich  brauche  nicht  auszuführen,  daß  das  plasi 
Spielzeug  in  beiden  Beziehungen  einer  niederen  Stufe  der  £ 
tischen  Anschauung  entspricht.  Die  fest  auf  ihrenri  Posta 
stehende  Statue,  die  nicht  berührt,  sondern  nur  von  weiterr 
interessiert  angeschaut  wird,  und  bei  der  auch  Kleider  und  h 
nicht  wirkliche  Natur,  sondern  Marmor  oder  Bronze  sind,  stell 
höheres  Eniwicklungsstadium  der  plastischen  Phantasie  dar  al: 
Puppe.  Hier  kann  man  die  Loslosung  von  den  praktischen  1 
essen,  die  mit  dem  Prozeß  der  Ästhetisierung  verbunden  ist, 
wissermaßen  mit  Händen  greifen. 

Eine  wirkliche  Täuschung  findet  indessen  auch  hier  nicht ; 
da  schon  der  kleine  Maßstab  des  Spielzeugs,  ferner  die  Tatsi 
daß  alle  diese  Dinge  keine  Eigenbewegung  haben,  den  Gedai 
an  das  Leben  von  vornherein  ausschließen.  Nur  soviel  wird 
sagen  dürfen,  daß  die  Vorstellungsreihe  Natui'  hier  im  Verg 
mit  der  Vorsteltungsreihe  Kunst  bedeutend  stärker  cntwickeli 
Damit  erklärt  sich  auch  die  ungemein  starke  Illusion,  der 
Madchen  mit  ihren  Puppen  hingeben.  Kügelgen  erzählt, 
seine  Schwester  einmal  ganz  untröstlich  gewesen  sei,  als  er 
wilde  Knabe,  eine  Puppe,  die  krank  im  Bette  lag,  unvorsichtigen 
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aufgedeckt  und  damit  dem  sicheren  Tode  preisgegeben  habe.  Der- 
artige Fälle  gehen  über  die  bewußte  Selbsttäuschung  hinaus  und 
bestätigen,  daß  man  sich  auf  dieser  Stufe  die  inhaltlichen  Gefühle 
nicht  stark  genug  denken  kann.  Natürlich,  denn  die  Vorstellungs- 
reihe Kunst  im  Sinne  einer  Bewunderung  des  Künstlers  fällt  ja 
beim  Kinde  überhaupt  weg.  Im  übrigen  hat  das  plastische  Spiel- 
zeug für  das  Kind  dieselbe  Bedeutung  wie  die  künstlerische  Plastik 
für  den  Erwachsenen.  Deshalb  geht  es  auch  dem  Erwachsenen 
fast  ganz  verloren.    Sein  plastisches  Spielzeug  ist  eben  die  Plastik. 

Auch  die  produktive  Plastik  findet  im  Kinderspiel  eine  Vor- 
stufe. Das  Kneten  mit  Ton,  das  Graben  im  Sande,  das  „Dreckein**, 
wie  man  in  Württemberg  sagt,  ist,  soweit  es  nicht  zu  den  Bau- 
spielen gehört,  sondern  sich  auf  die  Nachahmung  von  Naturgegen- 
ständen bezieht,  zu  den  plastischen  Spielen  zu  rechnen. 

Unter  den  Kinderspielen  gibt  es  auch  solche  malerischer 
An.  Das  Bilderbuch  ist  die  wichtigste  Kunst,  die  dem  Kinde  vom 
Erwachsenen  geboten  wird.  Seine  ersten  Zeichenversuche  sind 
der  Anfang  produktiver  malerischer  Tätigkeit.  Daß  ein  Kind  sich 
beim  Betrachten  eines  Bilderbuches  einer  wirklichen  Täuschung 
hingäbe,  ist  wohl  ausgeschlossen.  Es  sieht  und  fühlt  ja  fon- 
währcnd,  daß  die  Bilder  keine  Wirklichkeit  sind.  Dennoch  er- 
reicht seine  Täuschung  einen  bedeutend  h<")heren  Grad  als  die  des 
h^-rwachsenen  gegenüber  einem  Gemälde.  Man  kann  das  sehr  oft 
aus  der  Art  entnehmen,  wie  sich  die  Anteilnahme  der  Kinder  am 
Inhalt  äußert.  So  erinnere  ich  mich,  daß  eines  meiner  Kinder  auf 
ein  gemaltes  Schaf,  das  im  Begriffe  war,  in  einen  Stall  hinein  zu 
gehen,  mit  den  Worten  losschlug:  So  geh  doch  endlich  herein* 
du  dummes  Schaf!  Wir  sagen  in  solchen  Fällen:  Das  Kind  ist 
sehr  illusionsfähig.  Eigentlich  heißt  das  nur:  Es  ist  fähig,  die 
(iefühic  der  Vorstellun^sreihe  Natur  sehr  stark  zu  erleben.  Für 
künstlerische  Begabung  beweist  das  noch  gar  nichts.  So  ist  z.  B. 
klar,  daß  mein  Kind,  als  es  so  sprach,  keine  Bewegungsillusion 
im  künstlerischen  Sinne  erlebte. 

Mit  dem  malerischen  Spiel  des  Bilderbuchs  verbindet  sich  sehr 
oft  das  epische  des  Geschichten-  oder  .Märchenerzählens. 
Daß  wir  hierin  eine  unmittelbare  Vorstufe  der  epischen  Poesie* 
des  epischen  (Genusses  zu  erkennen  haben,  braucht  nicht  bewiesen 
zu  werden.  Auch  dabei  kann  man  die  Beobachtung  machen,  daß 
die  Illusion  des  Kindes  eine  sehr  starke  ist.  Es  hält  nicht  nur 
die  ihm  erzählten  (jeschichten  selbst\'erstifndlich  für  wahr,  sondern 
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fohlt  auch  ihren  Inhalt  mit  aUer  Stärke.  Kinder  sind  ii 
R^el  sehr  enttäuscht,  wenn  naseweise  Geschwister  ihnen 
teilen,  daß  die  Geschichten,  die  sie  bisher  treuherzig  g^ 
haben,  nur  erfunden  sind.  Erst  ganz  allmählich  entwickelt 
bei  ihnen  das  Gefühl  für  den  Reiz  der  Erzählung  als  solche] 
die  ülusionsstörenden  Ellemente,  kurz  für  das,  was  Kunst  < 
ist  Man  kann  das  sehr  gut  beobachten,  wenn  nnan  sieht, 
phantasievolle  Kinder,  auch  nachdem  sie  längst  nicht  meli 
die  alten  „Ammenmärchen'^  glauben,  sich  dieselben  doch  ii 
wieder  erzählen  lassen.  Sie  genießen  dabei  ihre  eigene, 
uninteressierte,  von  jeder  Wirklichkeit  abstrahierende  Phan 
tätigkeit.  Ich  bin  überzeugt,  daß  der  Haß,  mit  dem  viele 
Standesmenschen  im  späteren  Alter  auf  die  „frommen  Ltl 
ihrer  Jugend  zurückblicken,  wesentlich  darauf  beruht,  daß  sie 
von  der  sanften  Hand  der  bewußten  Selbsuäuschung  vom  . 
glauben  zum  wahren  Wissen  übergeleitet  worden  sind. 

Selbst  für  gewisse  Seiten  der  Lyrik  finden  wir  im  Ki 
spiel  Analogien.  So  geben  z.  B.  Kinder  ihren  Gefühlen  c 
spielenden,  halb  sinnlosen  Worten  Ausdruck,  die  nur  die  I 
Schaft  haben,  rhythmisch  zu  sein.  Dies  und  das  Kinderlied 
der  Erwachsene  dem  Kinde  bietet,  ist  nichts  anderes  als  die 
]  ■  ■  des  Kindesalters. 

t ;..  Wenn  wir  danach  die  Illusionsspiele  noch  einmal   überbli 

;  '  so  können  wir  nicht  daran   zweifeln ,   daß   sie   samt    und    sei 

Vorstufen  der  Kunst  sind.  Im  Hörspiel  sehen  wir  die  Musil 
Sehspiel  die  Ornamentik,  im  Bewegungsspiel  den  Tanz,  im 
matischen  Spiel  die  Schauspielkunst  und  Dramatik  vergeh 
Das  Bilderbuchbesehen  und  die  ersten  Kritzeleien  der  Kinde 
schienen  uns  wie  eine  Vorbereitung  für  die  Malerei,  das  Pup 
i'lji;  spiel    und    das    Kneten    in   Ton    wie    eine   Vorbereitung    für 

Plastik.  Im  Bauspiel  erkannten  wir  die  Vorstufe  der  Bauki 
im   Geschichtenerzählen    die    der    Epik,    im   Kinderliede    die 

M  I^yrik. 

fi*!-",  Wenn    man    nun    noch    dazunimmt,    daß   auch   alle    and 

Kennzeichen  der  Kunst,  der  Lustcharakter,  die  Zwecklosigkeit, 
Freiwilligkeit  und  die  Bewußtheit  Kennzeichen  dieser  Spiele  5 
wenn  wir  ferner  berücksichtigen,  daß  die  Spannung,  die  Virtuos 
die  Nachahmung,  der  Wetteifer,  die  Tendenz,  kurz,  lauter 
scheinungen  der  wirklichen  Kunst,  auch  für  das  Spiel  in  Betr 
kommen,    so    weiß    man    wirklich    nicht,    was    man    noch    n 


i  i. 
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verlangen  soll,  um  sich  von  der  engen  Verwandtschaft  beider  Tätig- 
keiten zu  überzeugen. 

Allerdings  ist  der  Begriflf  Spiel  etwas  weiter  als  der  BegrifF 
Kunst.  Während  für  diese  die  Illusion  das  eigentlich  Charak- 
teristische ist,  gibt  es  auch  Spiele  ohne  Illusion,  z.  B.  die  einfachen 
Hör-,  Seh-  und  Bewegungsspiele.  Also  nicht  jedes  Spiel  ist  ein 
Illusionsspiel,  aber  jedes  Illusionsspiel  fällt  unter  den  Spielbegritf. 
Da  nun  die  Kunst  eine  Illusionstätigkeit  ist,  die  außerdem  alle 
allgemeinen  Merkmale  des  Spiels  an  sich  trägt,  ist  es  nicht  zu  viel 
gesagt,  wenn  wir  sie  geradezu  als  eine  Art  Spiel,  ein 
verfeinertes,  vergeistigtes  Illusionsspiel  bezeichnen. 

.letzt  begreift  man  auch,  warum  das  Spiel  im  Leben  des  Er- 
wachsenen eine  so  geringe  Bedeutung  hat,  und  warum  es  hier  in 
einer  Form  auftritt,  die  seinem  ursprünglichen  Charakter  schon  ent- 
fremdet ist.  lünfach  deshalb,  weil  die  Kunst  beim  Erwachsenen 
die  Stelle  des  Spiels  vertritt.  Der  Erwachsene  braucht  das  Spiel 
nicht,  weil  er  die  Kunst  hat. 

Es  kann  in  der  Tat  kein  Zweifel  sein,  dali  die  Kunst  für  den 
En\'achscnen  dieselbe  Bedeutung  hat  wie  das  Spiel  für  das  Kind. 
Die  Behauptung,  daß  das  Spiel  viel  zu  leicht,  tändelnd  und  ober- 
flächlich sei,  um  mit  der  Kunst  verglichen  zu  werden,  ist  nicht 
nur  falsch,  sondern  muß  in  ihr  Gegenteil  verkehrt  werden.  Das 
Spiel  hat  als  der  eigentliche  Beruf  des  Kindes  für  dieses  eine 
größere  Bedeutung  als  die  Kunst  für  den  Plrwachsenen.  Das  Illu- 
sionsspiel aber  ist  schon  deshalb  für  das  Kind  eine  ernstere 
Tätigkeit  als  die  Kunst  für  den  Erwachsenen,  weil  es  dabei  die 
Vorstellungsrcihe  des  Inhalts  verhältnismäßig  stärker  erlebt  als  er. 
Im  übrigen  ist  es  selbstverständlich,  daß  der  Inhalt  der  Kunst, 
absolut  betrachtet,  bedeutender  und  wichtiger  sein  muß  als  der  des 
Spiels,  denn  er  ist  auf  die  hi')here  Bildung  des  Erwachsenen  be- 
rechnet. Schon  beim  Kinderspiel  läßt  sich,  wie  unsere  l'bersicht 
zeigt,  leicht  nachweisen,  daß  sein  Inhalt  aufs  engste  mit  den  Lebens- 
interessen des  Kindes  zusammenhängt.  Es  hat  immer  nur  das  zum 
Inhalt,  wofür  sich  das  Kind  auch  im  Ernst  irgendwie  interessiert. 
Da  ist  es  nur  natürlich,  daß  auch  der  Inhalt  der  Kunst  vorzugs- 
weise durch  die  geistigen  Interessen  des  Erwachsenen  bestimmt 
wird.  Da  aber  diese  an  Wichtigkeit  denen  des  Kindes  überlegen 
sind,  so  erkktn  sich  leicht,  daß  auch  die  Kunst  denen,  die  den 
Schwerpunkt  auf  den  Inhalt  legen,  sehr  viel  bedeutender  erscheinen 
muß  als  das  Spiel.     \Sm  so  wichtiger  ist  es  für  die  Ästhetik,  daß 
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beide  Tätigkeiten  in  bezug  auf  das,  was  nicht  Inhalt 
völlig  miteinander  übereinstimmen. 

Über  Zweck  und  Entstehung  des  Spiels  sind  schon  viele  I- 
thescn  aufgestellt  worden,  die  man  bei  Groos  übersichtlid 
sammen  findet.  Die  altere  Pädagogik,  die  das  Spiel  im  Gr 
als  etwas  Schlechtes  und  Verwerfliches  betrachtete  und  das 
in  jeder  Weise  daran  zu  hindern  suchte,  glaubte  für  diese  udi 
und  gefährliche  Tätigkeit  nur  dadurch  eine  Art  von  Rechtfcrti 
ausfindig  machen  zu  können,  daß  sie  ihm  einen  bestimmten 
liehen  Zweck  unterlegte.  Derartige  „Zwecke"  gab  es  aber 
Wer  besonderen  Wert  auf  die  körperliche  Erziehung  legte, 
z.  B.  der  Militär  oder  der  Ökonom,  wollte  nur  diejenigen  £ 
gelten  lassen,  die  den  Körper  kräftigten,  d.  h.  also  die  Bewegi 
spiele.  Wer  das  Kind  besonders  durch  Erziehung  der  Sinne 
der  Hand  zu  irgendeinem  praktischen  Berufe  vorbereiten  w 
also  der  Techniker  und  Handwerker,  legte  auf  die  Sinnes- 
Geschicklichkeitsspiele  am  meisten  Wert.  Die  Gelehrten  hi 
das  Schachspiel,  weil  es  den  Verstand  beschäftigt,  für  den  ¥ 
punkt  der  Spieltätigkeit,  Staatsmänner  oder  Beamte  betonten 
der  besonders  den  sozialen  Wert  derjenigen  Spiele,  bei  d 
der  Einzelne  sich  einem  Ganzen  unterordnen  muß ,  spielea< 
herrschen  und  zu  dienen  lernt  usw.  Kurz,  jeder  wollte  das  ! 
seinen  besonderen  Interessen  dienstbar  gemacht  wi: 
Man  sagte:  Spielen  soll  zwar  das  Kind,  abgesehen  von  seinem  i 
nicht  schulpflichtigen  Alter,  womöglich  gar  nicht,  denn  das  ist  '. 
und  Kraftverschwendung.  We  n  n  es  aber  spielt,  so  soliei 
wenigstens  .jnüizliche"  Spiele  sein,  bei  denen  man  etwas  lei 
kann.  Und  nun  fing  man  an,  tendenziöse  Kinderspiele  zu  erfir 
und  zu  fabrizieren,  die  ja  sehr  schön  ausgedacht  waren,  nur  le 
den  einen  Kehler  hatten,  daß  die  Kinder  sie  durchaus  nicht  woll 

Man  hatte  sich  wohl  sagen  können,  daß  alle  diese  „Zwe( 
zwar  ganz  richtig  und  gut  waren,  daß  aber  gerade  deshalb  „ 
Zweck  des  Spiels"  nicht  in  ihnen  bestehen  könne.  Denn 
Ausnutzung  des  Spiels  zu  einem  bestimmten  Zwecke  muß 
Kind  notwendig  einseitig  machen.  Dazu  kann  aber  die  Jug 
unmöglich  da  sein,  das  wird  vom  Leben  später  schon  zur  Gen 


So  entsteht  die  Frage,  ob  es  nicht  richtiger  ist,  den  faöh< 
Zweck,  d,  h,  den  biologischen  Nutzen  des  Spiels,  von  seinem 
weiligen    Inhalt    und    der    damit    zusammenhängenden    Tend 
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loszulösen  und  in  etwas  Allgemeinerem  zu  suchen.  Da  ist  die 
populärste  Theorie  die  der  Erholung.  Es  heißt,  man  spiele,  um 
sich  zu  erholen.  Gewiß  tut  man  das,  aber  damit  ist  das  Spiel  noch 
nicht  erklärt.  P>holung  ist  ein  Ausruhen  des  Körpers  und  seiner 
Organe,  vor  allem  der  Nerven.  Aber  viele  Spiele  strengen  Körper 
und  Geist  ganz  besonders  an,  z.  B.  die  Bewegungsspiele  und  das 
Schachspiel.  Wäre  es  nicht,  wenn  man  müde  ist,  natürlicher,  sich 
schlafen  zu  legen? 

Eine  zweite  P>klärung,  die  schon  Schiller  vorschlug,  ist  die, 
daß  das  Spiel  aus  einem  Überschuß  an  Kraft  entstehe,  daß 
das  Individuum  in  einem  solchen  Zustande  das  Bedürfnis  habe, 
sich  auszutoben.  Das  wäre  ganz  plausibel,  wenn  nicht  die  Tatsache 
bestände,  daß  auch  Individuen  spielen,  die  gar  keinen  Überschuß  an 
Kraft  haben,  z.  H.  solche,  die  durch  eine  vorausgehende  ernste 
Tätigkeit  völlig  abgespannt  sind. 

Eine  dritte  Erklärung,  die  besonders  sorgfältig  motivien  ist, 
sieht  im  Spiel  eine  Einübung  der  Ernsttätigkeit,  indem  sie 
annimmt,  daß  sich  das  Kind  dadurch  auf  seinen  späteren  Beruf  vor- 
bereite. Deshalb  sei  die  Jugend  für  den  Menschen  so  wichtig.  Das 
Spiel  sei  nicht  dazu  da,  um  die  Jugendzeit  auszufüllen,  sondern  die 
Jugend  dazu,  Gelegenheit  zum  Spielen,  d.  h.  zur  \'orbereitung  auf 
den  späteren  Beruf  zu  geben.  Allein  wie  erklärt  es  sich,  daß  auch 
Erwachsene  spielen?  Ein  (ireis,  der  Schach  spielt,  bereitet  sich 
doch  nicht  auf  seinen  späteren  Beruf  vor.  Wenn  ein  Mann  Tennis 
spielt,  so  tut  er  es  gewiß  mehr  um  sich  etwas,  was  er  früher 
besessen  hat,  zu  erhalten,  als  um  sich  etwas,  was  er  später 
einmal  brauchen  wird,  zu  enverben. 

Wenn  ich  mich  jetzt  zu  derjenigen  Erklärung  wende,  die 
ich  für  die  richtige  halte,  so  muß  ich  zunächst  eine  sehr  wichtige 
Tatsache  feststellen,  nämlich,  daß  es  auch  Spiele  der  Tiere 
gibt.  Dazu  gehön  z.  B.  das  bei  den  Elstern  beobachtete  Sammeln 
bunter  und  glänzender  (Gegenstände,  das  den  Sehspielen  der  Kinder 
völlig  analog  ist.  Eerncr  der  (Gesang  der  Vögel,  soweit  er  zweck- 
los ist,  und  alle  übrigen  zwecklosen  Geräusche,  die  die  Tiere  her\'or- 
bringen.  Sic  sind  otTcnbar  ganz  wie  die  Hörspiele  zu  beurteilen. 
Tierische  Bewegungsspiele  sind  dann  das  zwecklose  Herumrennen 
der  Hunde,  das  stundenlange  Kreisen  der  Raubvögel  in  der  Luft, 
die  rhythmischen  Bewegungen  der  Raubtiere  in  ihren  Käfigen,  die 
lanzanigen  Bewegungen  mancher  Vogelanen  usw.  Als  Bauspiele 
sind   die   zwecklosen   Elechtvcrsuchc  zu  bezeichnen,   die  manche 
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Vögel  am  Gitter  ihrer  Käfige  vornehmen.     Vor   allem    aber 
auch  das  Tier  schon  Illusionsspiele. 

Wenn    zwei    Hunde    im.  Scherz   miteinander    kSanpfen,    i 
einander  losfahren  und  die  Zähne  fletschen,  ohne   doch  wrirkl 
zu  beißen,  wenn  eine  Katze  mit  dem  Garnknaul  spielt,    als  w 
es  eine  wirkliche  Maus,  so  sind  das  Kampf-  und  Jagdspiele, 
sich  äußerlich  in  nichts  von  denen  der  Kinder  unterscheiden. 

Inwieweit  man  dabei  eine  bewußte  Selbsttäuschung  voraussets 
darf,  hängt  freilich  von  der  Stellung  ab,  die  man  gegenüber  < 
Frage  nach  dem  Unterschied  der  Menschen-  und  Tierseele  einninu 
Ich  habe  früher  angenommen,  eine  Katze,  die  in  ein  GarnknJ 
bisse,  wäre  darüber,  daß  dieses  keine  Maus  ist,  nicht  im  Zwei! 
Wenn  sie  trotzdem  das  Knaul  immer  wieder  rollen  lasse  und  v 
eine  Maus  packe,  so  gehe  daraus  hervor,  daß  sie  sich  einer  l 
wußten  Selbsttäuschung  hingebe.  Aber  ich  gebe  zu,  ciaß  m 
darüber  auch  anderer  Meinung  sein  kann.  Man  kann  nämlich  au 
annehmen,  daß  die  Katze  auf  das  Garnknäul  ohne  jede  Überlegui 
mit  einem  Worte  rein  instinktiv  losfahrL 

Unter  Instinkt  verstehen  wir  bekanntlich  den  Trieb  der  Lei 
wesen,  reflektorische,  d.  h.  unbewußte  Handlungen  auszuführen,  < 
ihnen  in  irgendeinem  Sinne  nützlich  sind.  Wie  der  Instinkt  ei 
standen  ist,  können  wir  hier  um  so  eher  dahingestellt  sein  lasst 
als  es  auch  die  Zoologen  nicht  wissen.  Sicher  ist  nur  soviel,  di 
man  darunter  etwas  Unbewußtes  verstehen  muß.  Wir  wolli 
einmal  annehmen,  das  Losfahren  der  Katze  auf  das  Garnknäul  wä 
dieser  Art  ^  was  wir  nebenbei  gesagt  auch  nicht  genau  wissen  - 
ja  sogar  das  wiederholte  Darauflosfahren  trotz  mangelhaften  Erfolg 
wäre  immer  wieder  eine  unbewußte  Handlung,  Dann  wäre  jede 
falls  der  Zweck,  den  die  Katze  bei  ihrer  Handlung  verfolgt,  nicl 
der,  sich  den  Genuß  der  bewutken  Selbsttäuschung  zu  verschafte 
Vielmehr  wifre  ihr  Antrieb  der  Instinkt,  vermöge  desse 
sie  das  Bedürfnis  fühlte,  Raub-  und  Jagdbewegu  nge 
zu  machen.  Dieser  Trieb  stürzt  sich  auf  den  ersten  besten  Gegei 
stand,  der  sich  auf  der  Krde  bewegt,  mag  er  eine  Maus  oder  ei 
totes  Objekt  sein.  Vorausgesetzt,  die  Katze  sähe  ihren  Irrtum  eil 
triebe  aber  das  Spiel  dennoch  weiter,  ähnlich  dem  Knaben,  d( 
sich  einem  Jagdspiel  hingibt,  so  würde  doch  ihr  Genuß  an  dt 
Tätigkeit  nicht  durch  den  Reiz  der  Illusion,  sondern  durch  de 
Inhalt  der  Tätigkeit,  d.  h.  die  .1  agd  bestimmt  sein.  Das  heißt  m 
anderen  Worten:   Auf  dieser  niederen  Stufe   der  tierische 
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Existenz  ist  es  nicht  der  ästhetische  Reiz  der  Illusion, 
sondern  vielmehr  der  Inhalt  des  Illusionsspiels,  was  den 
GenuU  verursacht.  Nicht  darin,  daß  die  Katze  sich  einer  Illusion 
hingibt,  sondern  darin,  daß  sie  jagt,  wenigstens  Jagdbewegungen 
macht,  würde  ihr  Genuß  bestehen. 

Diese  Annahme,  die  sich,  wie  gesagt,  aus  der  herrschenden 
dualistischen  Auffassung,  d.  h.  aus  der  IJberzeugung  von  dem  prin- 
zipiellen Unterschied  der  Menschen-  und  Tierseele  ergibt,  würde 
ein  sehr  interessantes  Licht  auf  die  Inhaltsästhetik  werfen.  Es 
würde  nämlich  dadurch  meine  Auffassung  bestätigt  werden,  daß 
die  vorwiegende  Betonung  der  inhaldichen  Vorstellungsreihe,  die 
ja  den  Kern  der  Inhaltsästhetik  bildet,  ein  Kennzeichen  niederer 
ästhetischer  Anschauung  ist.  Man  dürfte  sie  danach  vielleicht  sogar 
als  einen  Rückfall  in  tierische  Gewohnheiten  bezeichnen. 

Da  sich  die  Kunst  als  völlig  bewußte  Tätigkeit  von  der  (suppo- 
nierten)  instinktiven  Tätigkeit  der  Katze  eben  durch  das  Bewußtsein 
unterscheidet,  müßte  man  annehmen,  daß  auf  der  höheren  Stufe 
der  organischen  Entwicklung  der  Instinkt  durch  das  Bewußtsein, 
der  Inhaltsgenuß  durch  die  bewußte  Selbsttäuschung  ab- 
gelöst wird.  Der  Grund  dafür  könnte  nur  sein,  daß  der  Instinkt 
auf  dieser  Stufe  an  Kraft  verliert,  vielleicht  sogar  ganz  abstirbt. 
Trotzdem  braucht  aber  der  Mensch,  um  die  betreffende  Tätigkeit 
energisch  fortsetzen  zu  können,  einen  Stimulus.  Dieser  Stimulus, 
dieser  Reiz  ist  für  ihn  die  bewußte  Selbsttäuschung.  Dadurch,  daß 
er  sich  ein  Ziel,  ein  Beutetier,  einen  Gegner  usw.  fingiert  und  so  seine 
i^hantasie  in  eine  anregende  Tätigkeit  versetzt,  schafft  er  sich  einen 
Reiz,  der  der  Flrmüdung  vorbeugt.  Man  braucht  nur  Kinder  bei 
ihren  Bewegungsspielen  zu  beobachten,  um  sich  von  der  Richtig- 
keit dieser  Annahme  zu  überzeugen.  Sobald  sie  sich  ein  Ziel  setzen, 
und  w*1rc  es  auch  ein  ganz  imaginäres,  werden  ihre  Bewegungen 
sofon  energischer  und  andauernder.  F2in  Kind,  das  ohne  besondere 
Phantasievorstellung  herumrennt,  wird  leichter  ermüden  als  eines, 
das  mit  der  Illusion  durch  den  Wald  rennt,  ein  Reh  oder  ein 
Hase  zu  sein.  Knaben  werden  sich  viel  intensiver  und  länger  balgea» 
wenn  sie  sich  dabei  in  eine  leidenschaftliche  Kampfstimmung  ver- 
setzen, als  wenn  sie  nur  einfach  durch  Packen  ihre  Kräfte  erproben. 
So  könnte  man  sich  etwa  die  Entstehung  der  Spielillusion  denken, 
wobei  CS  /iemlich  einerlei  wäre,  ob  man  die  P-ntstehung  des  Be- 
wußtseins .schon  auf  der  tierischen  oder  erst  auf  der  menschlichen 
Stufe  voraussetzen  wollte. 
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Woher  kommt  es  aber,  daß  die  Katze  ihr  Jagdspiel  über] 
statt  mit  der  wirklichen  Maus  mit  dem  Gamknäul  treibt?  Ei 
daher,  daß  sie  in  diesem  Augenblick  keine  Maus  hat.  D  a  s  J 
spiel  mit  dem  Garnknäul  ist  für  sie  ein  Ersatz 
wirklichen  Jagd.  Wir  kommen  damit  zu  der  biologische 
klärung  des  Spiels,  die  meines  Erachtens  die  einzig  richtig 
Das  Spiel  ist  für  Menschen  und  Tiere  ein  Ersatz 
Wirklichkeit,  den  sie  sich  deshalb  schaffen,  weil 
Leben  ihnen  nicht  alle  Gefühle  und  VorstelluE 
bietet,  die  sie  zu  erleben  das  Bedürfnis  haben.  , 
Wesen  hat  von  Natur  gewisse  Instinkte  mitbekommen,  entsprec 
den  Organen,  die  ihm  verliehen  sind.  Das  heißt,  es  hat  eii 
dürfnis  seine  Organe  zu  betätigen,  irgendwie  zu  handeln  ud 
wirken.  Dieses  Bedürfnis  nimmt  auf  der  untersten  Stufe,  teil^ 
noch  beim  Kinde  die  Form  des  Instinkts  an,  der  das  Individuu 
unbewußten  reflektorischen  Handlungen  drängt  Auf  der  höh 
d.  h.  beim  Erwachsenen,  nimmt  es  die  Form  jener  bewußten  1 
keit  an,  die  wir  aus  den  Illusionsspielen,  sowie  verschiedenen  ^ 
des  Sports,  überhaupt  aus  allen  in  sorgfältige  Spielregeln  gefi 
Spielen  kennen. 

Hiermit  sind  wir  über  die  Einseitigkeit  der  pädagogischen 
fassung  hinausgekommen  und  zu  einer  biologischen  Auffas 
durchgedrungen.  Denn  nunmehr  kann  es  sich  beim  Spiel  nicht  1 
um  Erziehung  zu  einer  bestimmt  spezialisierten  Tätigkeit  han 
sondern  nur  um  Ausbildung  aller  Kräfte,  die  im  Menschen  seh 
mern.  Das  beweist  schon  die  große  Vielseitigkeit  der  Tätigk( 
die  sich  aus  der  großen  Zahl  der  Spiele  ergibt.  Überall  zeigt 
daß  das  Spiel  bestimmt  ist,  eine  Lücke  im  Leben  auszufüllen. 
Sinnesspiele  haben  den  Zweck,  das  Bedürfnis  der  beiden  ob 
Sinne  nach  Betätigung  in  vollständigerer  Weise  zu  befried 
|i  als  sonst  möglich  wäre.     Wohl  sieht  und  hört  das  Kind  aucl 

;:^:  Leben  mancherlei.    Aber  seine  Organe  brauchen  eine  stärkere 

J  j-  regung,  als  sie  ihm  die  Enge  seines  Daseins  bietet.    Deshalb  sc 

!  ■{■  es  sich  oder  schafft  der  Erwachsene  ihm  Seh-  und  Hörspiele, 

|,  j  diese  Lücke  ausfüllen.    Die  Bewegungsspiele  sollen  die  mangc 

i]  t  Ernstbewegung   ersetzen.     Wohl   hat  der  Mensch  im  Leben 

Gelegenheiten,   sich  zu  bewegen.     Aber  sie  genügen  ihm  offe 

nicht,  um  seinen  Körper  richtig  auszubilden  und  gesund  zu  erha 

jr  j  Deshalb  rennt  und  tollt  das  Kind,  seinem  Instinkte  folgend,  spie 

und  zwecklos  umher,   deshalb  spielt  der  Erwachsene  in  bewu 


) 


Kunst  und  Spiel  ()2q 

Einteilung  seiner  Zeit  zu  gewissen  Stunden  Tennis,  läuft  Ski,  geht 
oder  reitet  spazieren  usw.  Natürlich  tun  das  nur  diejenigen  Er- 
wachsenen, die  durch  ihren  Beruf  zu  einer  sitzenden  Lebensweise 
gezwungen  sind,  der  Beamte,  Gelehrte,  Kaufmann  usw.  Der  Bauer 
dagegen  bleibt  am  Sonntag  hübsch  zu  Hause,  schließt  die  Fenster 
zu  und  legt  sich  ins  Bett. 

Die  Kampfspiele  entstehen  aus  dem  Kampfinstinkt,  der  dem 
Knaben  angeboren  ist,  weil  er  die  Fähigkeit  zu  kämpfen  im  späteren 
Leben  braucht.  Da  er  noch  keine  ernste  Gelegenheit  zum  Kampfe 
hat,  schafft  er  sich  eine  künstliche,  indem  er  sich  einen  Gegner 
fingien  und  sich  in  eine  Feindschaft  hineinsteigert,  zu  der  jede 
Veranlassung  fehlt.  Später  ist  es  die  Bestimmungsmensur,  in  der 
der  Kampfinstinkt  seine  illusionäre  Betätigung  findet.  Bei  ihr  wird 
freilich  ähnlich  wie  beim  Turnier  die  Grenze  zwischen  Spiel  und 
Ernst  nicht  ganz  streng  innegehalten. 

Die  Pflegespiele,  die  sich,  soviel  ich  weiß,  ganz  auf  Mädchen 
beschränken,  aber  auch  schon  in  der  Tierwelt  ihre  Analogien  haben, 
gehen  auf  den  mütterlichen  Instinkt  zurück  und  werden  besonders 
in  dem  Alter  betrieben,  in  dem  das  weibliche  Wesen  die  Mutter- 
schaft noch  nicht  aus  eigener  Erfahrung  kennt  Eine  ähnliche  Ur- 
sache haben  alle  dramatischen  Spiele.  Immer  täuscht  sich  das  Kind 
irgendeine  Situation  vor,  die  ihm  in  seinem  jugendlichen  Alter  noch 
versagt  ist,  die  zu  erleben  es  aber  einen  instinktiven  Trieb  hat. 

Daß  diese  Ergänzung  für  das  Individuum  und  damit  indirekt 
auch  für  die  Gattung  wichtig  ist,  wird  man  als  selbstverständlich 
annehmen  dürfen.  Besonders  bei  der  Jugend  leuchtet  ein,  daß  eine 
Ausbildung  aller  ihrer  körperlichen  und  geistigen  Fähigkeiten  der 
PLrfüllung  ihres  Berufes  später  zugute  kommen  muß.  Aber  auch 
für  das  erwachsene  Wesen  ist  ein  Gegengewicht  gegen  die  Einseitig- 
keit des  Berufs  von  großem  Nutzen.  Es  ist  kein  Zufall,  daß  von 
allen  Tieren  die  Haustiere  am  meisten  spielen.  Der  Hund,  der  täg- 
lich zu  bestimmten  Zeiten  sein  Fressen  aus  der  Hand  seines  Herrn 
empfängt,  die  Katze,  die  ohne  ihr  Zutun  Milch  und  Brot  in  ihrem 
Teller  findet,  haben  offenbar  zu  wenig  Gelegenheit,  ihren  Jagd-  und 
Raubinstinkt  in  genügender  Weise  zu  betätigen.  Die  Folge  davon 
ist,  daß  sie  sich  überall,  wo  sie  können,  auf  Bewegungs-,  Kampf 
und  Jagdspiele  werfen. 

Tnier  diesen  Umständen  begreift  man,  daß  die  Form,  in  der 
das  Illusionsspiel  vor  sich  geht,  immer  durch  die  Formen  der 
betreflenden  Ernsthandlung,   deren  Ersatz  es  ist,  bestimmt  wird. 
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Tiere,  die,  um  ihre  Beute  zu  fassen,  springen  müssen,  bei^^en 
auch  beim  Spiel  springend.  Vögel,  die  aus  der  Luft  auf  ihre  B 
herabstoßen,  führen  diese  Bewegung  auch  ohne  Beutetier  spie 
aus.  Marder  lieben  Kletterspiele,  Biber  nagen  fortwährenc 
Hölzern,  auch  wo  sie  keinen  Bau  vorbereiten  usw.  Es  ist  g( 
nicht  richtig,  diese  Spielhandlungen  auf  eine  bewußte  Nachahn 
der  wahrgenommenen  Ernsthandlungen  zurückzuführen.  Sie 
vielmehr  instinktiv  und  nehmen  die  Form  der  letzteren  nur  an, 
der  Körper  mit  seinem  ganzen  Muskel-  und  Nervenapparat  ge 
auf  diese  Bewegungen  eingerichtet  ist.  Das  Kind  aber,  das  Sc 
oder  Kirchgang  oder  Besuchemachen  spielt,  tut  dies  sicher  i 
instinktiv,  sondern  mit  dem  Bewußtsein  der  Nachahmung.  Es 
diese  Handlungen  wer  weiß  wie  oft  im  Leben  gesehen,  vielli 
sogar  selbst  ausgeführt,  und  es  ahmt  nun  im  Spiel  die  Wirk 
keit  nach.  Besonders  die  dramatischen  Spiele,  ganz  abges< 
von  den  plastischen  und  malerischen,  zeigen,  daß  das  Spiel  eb( 
wie  die  Kunst  unter  Umständen  eine  Nachahmung  des  Lebens 
Mit  der  bewußten  Nachahmung  wird  die  Übereinstimmung 
Spiels  und  der  Kunst  eine  vollständige. 
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IR  haben  bisher  vom  Zweck  des  Spieles  gesprochen,  o 

uns  philosophisch  über  den  ZweckbegrifF  Rechenschaft 

|I  zulegen.    Auch  jetzt  können  wir,  um  nicht  zu  weitläufig  zu  wen 

'  nur  wiederholen  (vgl.  S.  40),  daß  der  unmittelbare,  dem  Mensc 

jji :  I  bewußte  Zweck  derartiger  Tätigkeiten  scharf  von  ihrem  mittelbs 

^ij- 1  höheren  Zweck,  d.  h.  ihrem  biologischen  Wert  unterschieden  \ 

j  l  den  muß.    Der  Zweck  einer  Tätigkeit,  die  eine  so  große  Rolle 

Jjl.  I  Leben  spielt  wie  die  Kunst,   kann   sich   nicht  auf  die  Elrzeug 

^  !', ,  eines  flüchtigen  Vergnügens  beschränken.    Sie  muß  daneben  n 

ii!  )i  j:  einen  höheren  Zweck,  einen  allgemeineren  biologischen  Wert  hal 

Diesen  ausfindig  zu  machen,  ist  jetzt  unsere  Aufgabe. 
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Dabei  kann  es  uns  nicht  einfallen,  über  den  Wert  des  teleo- 
logischen Prinzips  einerseits  und  des  kausalen  andererseits  ein 
Urteil  abzugeben  oder  gar  in  der  Streitfrage  der  Deszendenz  Partei 
zu  ergreifen.  Ob  das,  was  wir  höheren  Zweck  nennen,  ent- 
wicklungsgeschichtlich, durch  natürliche  Auslese,  geschlechtliche 
Zuchtwahl  usw.,  oder  durch  das  bewußte  Handeln  einer  Vorsehung 
oder  irgendeiner  anderen  unbekannten  Macht  entstanden  ist,  geht 
die  Ästhetik  nichts  an.  Man  hat  sogar  die  Frage  aufgeworfen,  ob 
sie  überhaupt  das  Recht  habe,  nach  einem  höheren  Zweck  der 
Kunst  zu  forschen.  Überlassen  wir  diese  Frage  denen,  deren  Beruf 
es  ist,  über  das  empirisch  Gegebene  hinaus  zu  spekulieren,  und 
halten  wir  uns  an  das,  was  die  Tatsachen  lehren. 

Der  unmittelbare  Zweck  der  Kunst  ist,  wie  wir  gesehen  haben, 
Illusion  zu  erzeugen.  Dieser  Zweck  tritt  am  reinsten  in  derjenigen 
Kunst  zutage,  die  man  als  l'Art  pour  TArt  bezeichnet.  Eine  Kunst, 
die  keinen  Inhalt  oder  genauer  gesagt  keinen  Inhalt  mit  selb- 
st!(ndigem  Lust-  oder  Unlustwert  hat,  will  eben  nichts  anderes  als 
Illusion  erzeugen.  Ihr  Zweck  ist  einzig  und  allein  die  Illusion  um 
ihrer  selbst  willen,  als  ästhetisches  GenuQmittel. 

Damit  findet  diese  Art  Kunst  ihre  genügende  Erklfirung.  Wenn 
die  Illusion  wirklich  jener  freie  schwebende  Zustand  ist,  der  den 
Menschen  in  eine  Art  Feiertagsstimmung  versetzt,  wenn  sie  wirklich 
eine  Art  i.oslösung  von  den  kausalen  Notwendigkeiten  des  Lebens 
bedeutet,  so  hat  das  Sichversetzen  in  eine  solche  Stim- 
mung schon  an  sich  einen  hohen  biologischen  Wert 
f  ü  r  d  i  e  M  e  n  s  c  h  e  n.  Zu  dieser  Feiertagsstimmung  trägt  es  offen- 
bar ganz  wesentlich  bei,  daß  der  Inhalt  an  sich  in  diesem  Falle 
gleich  Null,  gewissermaßen  nur  das  zufällige  Substrat  der  Illusions- 
wirkung ist.  Denn  dadurch  wird  der  Genießende  vollständig  vom 
Inhah  abgezogen,  über  alles  das,  was  sich  von  irdischen  Vor- 
stellungen und  Interessen  an  ihn  knüpfen  könnte,  hinausgehoben. 

Die  eminente  Bedeutung  dieser  Kunst  für  die  .Ästhetik  beruht 
darauf,  daß  sich  in  ihr  der  unmittelbare  spezifische  Zweck  der 
Kunst  vollkommen  klar  und  unzweideutig  ausspricht.  Sie  ist  das 
reinste  Beispiel  des  Falles,  der  Schillern  vielleicht  dunkel  vor- 
schwebte, als  er  von  einer  ^Vertilgung*  des  Inhalts  durch  die 
Form  sprach.  Die  ^Kunst  um  der  Kunst  willen"  ist  also  in  unse- 
ren Augen  nicht  ein  Beweis  des  Verfalls,  des  Zurückgangs  der 
künstlerischen  Instinkte,  sondern  im  Gegenteil  ein  Beispiel  der 
höchsten  Verfeinerung,  einer  Art  Sublimierung  des  künstlerischen 


(39  2  Zweiundzwanzigstes  Kapitel 


Wollens.  Da  es  neuerdings  wieder  Mode  geworden  ist,  TAr 
pour  TArt  zu  verdammen,  so  sei  das  besonders  denen  gesagt,  di< 
sich  einbilden,  ästhetische  Grundsätze  könnten  durch  die  Modi 
geschaffen  oder  umgestoßen  werden. 

Ich  muß  ganz  offen  gestehen,  daß  mir  persönlich  dieser  Zwed 
der  Kunst  vollkommen  genügen  würde.  Ich  bin  eben  so  ober 
flächlich  zu  glauben,  daß,  wenn  man  den  ganzen  Tag  emsthafi 
gearbeitet,  im  Schweiße  seines  Angesichtes  sein  Brot  verdient,  sich 
wissenschaftlich  weitergebildet,  ethisch  erprobt,  praktisch  bewähn 
hat,  und  nunmehr  einen  verhältnismäßig  kleinen  Teil  des  Tages 
der  Kunst  widmen  will,  daß  man  dann  tatsächlich  keinen  anderen 
Wunsch  hat  als  in  diesen  schwebenden  Zustand,  in  dieses  GefQhl 
absolutester  Freiheit  versetzt  zu  werden.  Ich  danke  deshalb  den 
Künstlern,  die  nur  dies  mit  ihrer  Kunst  beabsichtigen,  von  Herzen 
für  den  ungeheuren  Nutzen,  den  sie  mir  dadurch  schon  gebracht 
haben  und  hoffentlich  auch  in  Zukunft  bringen  werden.  Wenn  die 
Illusion  wirklich  den  Genußwert  hat,  den  wir  ihr  zuschreiben,  so 
liegt  es  auch  im  Interesse  der  Menschen,  daß  der  lUusionstriel: 
lebendig  erhalten  wird.  Diesem  Lebendigerhalten  dient  eben  di( 
Kunst  um  der  Kunst  willen.  Insofern  kann  man  sagen,  daß  dies( 
auch  einen  „höheren"  Zweck  hat. 

An  diesen  Nutzen  schließen  sich  zunächst  einige  Vorteile  an 
die  gewöhnlich  von  der  Ästhetik  nicht  sehr  hoch  angeschlagen  wer 
den,  die  man  aber  wenigstens  ethisch  nicht  unterschätzen  darf.  Dei 
erste  ist,  daß  die  ästhetische  Stimmung,  abgesehen  von  ihrem  posi 
tiven  Lustwert,  auch  als  ein  wirksames  Schutzmittel  geger 
Unlustge fühle  im  Leben  benutzt  werden  kann.  Das  gilt,  wi< 
wir  schon  gesehen  haben,  in  erster  Linie  von  der  ästhetischer 
Anschauung  der  Natur.  Wenn  wir  dadurch,  daß  wir  eine  häßliche 
oder  schmutzige  oder  traurige  Natur  als  Bild  anschauen,  von  dei 
Unannehmlichkeit  ihres  Inhalts  abgezogen  und  zu  einem  reinen 
ästhetischen  Genüsse  befähigt  werden,  so  ist  das  ein  positive! 
Nutzen,  der  doch  nicht  ganz  zu  verachten  ist.  Da  diese  Fähig 
keit  nur  auf  dem  Umwege  über  die  Kunst  gewonnen  werden  kann, 
darf  man  hier  wohl  von  einem  indirekten  Nutzen  sprechen,  den 
diese  für  unser  Leben  hat.  Allerdings  fällt  das  schon  außerhalb 
ihres  bewußten  Zwecks.  Kein  Maler  denkt  bei  der  Anfertigung 
einer  Landschaft  daran,  daß  der  Beschauer  durch  deren  Anschauung 
dazu  befähigt  werden  könnte,  nachher  auch  die  Natur  mit  künst 
krischen  Augen  anzusehen,  ihre  malerischen  Reize  zu  empfinden, 
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Man  wird  das  also  besser  einen  Erfolg  als  einen  Zweck  der  Kunst 
nennen.  Von  dem  biologischen  Wert  dieses  Erfolges  kann  man 
sich  im  Leben  sehr  oft  überzeugen.  Man  sagt  gewöhnlich  von 
Menschen,  die  sich  über  jede  Kleinigkeit  Ärgern,  Feindschaften  und 
Brutalitäten  anderer  sehr  unangenehm  empfinden,  unter  Partei- 
kämpfen, Intrigen  usw.  entsetzlich  leiden,  sie  hätten  keinen  Humor. 
Richtiger  wäre  es  vielleicht  zu  sagen,  sie  hätten  keinen  künsderischen 
Sinn.  Denn  humoristisch  sind  die  unangenehmen  Dinge,  die  einem 
im  Leben  passieren,  in  der  Regel  nicht.  Dafür  haben  sie  aber  sehr 
oft  eine  künstlerische  Schönheit.  Wie  der  Dichter  sich  dadurch 
von  Unlustgefühlen  befreit,  daß  er  sie  künsderisch  gestaltet  und 
damit  gewissermaßen  aus  sich  heraussetzt,  so  kann  auch  der  ge- 
wohnliche  Mensch,  der  das  Leben  in  solcher  Weise  zu  sehen  ge- 
lernt hat,  vieler  Dinge  Herr  werden,  die  ihn  sonst  sehr  bedrücken 
würden.  Ich  halte  es  sogar  nicht  für  ausgeschlossen,  daß  man  einen 
di^ekten  Feind,  der  einem  in  jeder  Beziehung  zu  schaden  sucht, 
künsderisch  so  sehr  genießen  kann,  daß  man  die  unangenehmen 
(lefühle,  die  man  ihm  gegenüber  eigendich  haben  müßte,  zeitweise 
überhaupt  nicht  erlebt. 

Hin  weiterer  unbeabsichtigter  Erfolg  der  Kunst  ist,  daß  sie 
uns  das  Leben  genauer  kennen  lehrt.  Da  der  Künsder 
immer  derjenige  ist,  der  das  Leben  oder  die  Natur  in  dem  seiner 
Kunst  entsprechenden  Gebiete  genauer  kennt  als  der  I^ie,  besteht 
der  mittelbare  Erfolg  einer  Kunst,  die  die  Natur  wirklich  tief  aus- 
schöpft, darin,  daß  auch  der  Genießende  die  Natur  genauer  kennen 
lernt.  Wir  haben  allerdings  gesehen,  daß  sich  das  Zurückbleiben 
seiner  Naturanschauung  hinter  der  des  Künsders  im  Augenblick 
des  ästhetischen  Genusses  zunächst  störend  geltend  macht,  und 
daß  diese  Störung  erst  überwunden  werden  muß,  wenn  das  Kunst- 
werk rein  genossen  werden  soll.  Da  sich  aber  dieser  Prozeß 
immer  wieder  von  neuem  vollzieht,  ist  der  Erfolg  der  Kunst  tat- 
sächlich doch  ein  genaueres  Kennenlernen  des  Lebens.  In  diesem 
Sinne  muß  man  den  Künsder  als  denjenigen  ansehen,  der  uns 
vermöge  seiner  feineren  und  tieferen  Beobachtung  Dinge  im  Leben 
zeigte  die  wir  ohne  ihn  nicht  bemerken  würden.  Der  I^ndschafts- 
maler  sagt  uns:  So  sieht  ein  bestimmter  Baum  aus,  den  du  Be- 
schauer zwar  im  Leben  schon  oft  gesehen,  aber  nie  genauer  be- 
trachtet hast,  weil  du  bei  seiner  Anschauung  zu  sehr  an  seinen 
Nutzen  oder  an  sonst  irgendeine  Beziehung  dachtest.  Ich  löse  dir 
hier  die  Form  auf  der  Fläche  des  Bildes  von  dem  Gegenstande  los 
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und  biete  sie  dir  für  sich  dar,  so  daß  du  sie  deutlich  erkeni 
kannst.  Sieh  nur,  wie  der  Stamm  sich  biegt  und  windet,  wie  j 
die  Zweige  verschlingen,  wie  leicht  uod  schwebend  die  Blätter 
ihnen  sitzen!  Der  Dichter  sagt  uns:  Solche  Menschen,  wie  ich 
dir  hier  zeige,  gibt  es  im  Leben.  Sieh  nur  diesen  interessaii 
(Charakter,  wie  sich  in  ihm  alle  möglichen  Elemente  mischen, 
denke  nur  den  Zusammenhang  dieser  Handlung,  wie  aus  den  i 
den  Motiven  alles  hervorgeht,  sieh  nur,  wie  sich  dieser  Men 
durch  sein  unvorsichtiges  Vorgehen  selbst  ins  Unglück  stürzt  u 

Dies  Zeigen  der  Welt  ist  ein  Erfolg,  der  unmittelbar, 
der  Kunst  selbst  hervorgeht.  Es  handelt  sich  dabei  keinesw^ 
ein  Moralisieren,  sondern  lediglich  darum,  daß  der  Beschauer,  ol 
zu  einer  Nutzanwendung  veranlaßt  zu  werden,  die  Tatsachen, 
wirklich  Vorhandene,  besser  beobachten  lernt,  seine  Kenntnis 
Welt  erweitert  und  vertieft. 

Gibt  man  diesen  Erfolg  zu,  so  muß  man  auch  die  Konsequ 
ziehen,  daß  die  Kunst  in  diesem  Sinne  um  so  wichtiger  für  uo 
Leben  sein  wird,  je  wichtiger  die  Dinge  sind,  die  ihren  Inl 
bilden.  Es  ist  ja  schon  ein  Gewinn,  wenn  ein  Künstler  uns  ze 
wie  ein  Apfel,  der  auf  einem  ZinnteUer  liegt,  aussieht,  wie 
Grau  des  Zinntellers  als  Reflex  auf  der  Oberfläche  des  Apfels  sii 
bar  wird  und  zu  dessen  Lokalfarbe  hinzutritt.  Die  Stärkung 
sinnlichen  Beobachtung,  die  damit  erzielt  wird,  kommt  dem 
schauer  überhaupt  zugute  und  ist  unter  allen  Umständen  ab 
biologischer  Nutzen  zu  begrüßen.  Aber  noch  wertvoller  ist  es 
ihn,  wenn  ein  Dichter  ihn  tiefe  Blicke  in  das  menschliche  H 
tun  läßt,  ihn  mit  den  Leiden  und  Freuden  der  Menschen  beka 
macht.  Denn  das  geht  ihn  noch  näher  an,  hat  auf  sein  eige 
Leben  einen  noch  größeren  Einfluß. 

Dennoch  wird  man  nicht  sagen  dürfen,  daß  eine  Kunst 
bedeutendem  Inhalt  unbedingt  höher  stehe  als  eine  mit  unbedeui 
dem.  Denn  dieser  intellektuelle  Nutzen,  das  Kennenlernen  der  V 
ist  an  sich  noch  gar  nichts  Künstlerisches.  Das  bl 
Wissen  von  der  äußeren  Erscheinung  der  Natur  und  ihren  innc 
Zusammenhängen  ist  recht  eigentlich  Aufgabe  des  Naturforsch 
Über  die  verschiedene  Farbe  des  Himmels  bei  verschiedenen 
leuchtungen  gibt  die  Physik  mindestens  ebenso  genauen  Aufsch 
wie  die  Malerei.  Um  zu  erfahren,  wie  die  Knochen  und  Musb 
des  menschlichen  Körpers  sich  in  seinem  Äußeren  abzeichr 
kann  man  sich  ebensogut  an  den  Anatomen  wie  an  den  Bildha 
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wenden.  Vielleicht  wird  jener  sogar  die  Tatsachen  genauer  kennen 
als  dieser.  Jedenfalls  wird  man  bei  ihm  noch  den  Voneil  haben, 
dafi  man  eine  kausale  Erklärung  mitbekommt,  die  einem  der 
Künstler  in  der  Regel  schuldig  bleibt.  Über  die  menschliche  Seele 
wissen  Geistliche  und  Ärzte,  besonders  Psychiater,  in  der  Regel 
ebensogut  Aufschluß  zu  geben  wie  Dichter. 

Der  einzige  Vorteil,  den  der  Künstler  vor  ihnen  hat,  ist  der, 
daß  er  sein  Wissen  in  angenehmerer  Form,  d.h.  populärer, 
wirksamer  und  überzeugender  mitzuteilen  weiß.  Deshalb  ist  auch 
die  Wirkung  der  Kunst  in  diesem  Sinne  nicht  zu  unterschätzen. 
Die  künstlerische  Darstellung  tritt  hier  in  den  Dienst  eines  an  sich 
heterogenen,  aber  doch  zweifellos  nützlichen  Zwecks.  Die  Bedeu- 
tung der  Illusion  für  die  Kunst  wird  dadurch  in  keiner  Weise 
berührt.  Daß  sie  es  ist,  die  den  eigentlichen  Genuß  ausmacht, 
bleibt  darum  doch  bestehen.  Das  Zeigen  der  Welt,  die  Erweiterung 
des  Gesichtskreises,  die  Vertiefung  des  Wissens  von  der  Natur  und 
dem  Leben  tritt  als  etwas  weiteres  zu  dem  Ulusionsgenuß  hinzu 
und  gibt  ihm  einen  biologischen  Wert,  der  gar  nicht  hoch  genug 
angeschlagen  werden  kann.  Es  ist  kein  Zweifel,  daß  die  meisten 
Menschen  gegen  die  einfache  verstandesmäßige  Belehrung  einen 
gewissen  Widerwillen  haben,  weil  sie  in  der  Regel  die  Eigenschaft 
hat,  langweilig  zu  sein.  Über  diese  Langeweile  hilft  eben  die 
Kunst  mit  ihrem  Illusionsreiz,  z.  B.  ihrer  Spannung  hinweg.  Die 
Illusion  hat  also  einerseits,  als  Ursache  des  Genusses,  eine  selb- 
ständige Bedeutung,  andererseits  dient  sie,  als  Vehikel  der  Be- 
lehrung, einem  allgemeinen  biologischen  Zwecke.  Wer  diesen  an 
die  erste  Stelle  stellt  —  und  Gelehne  werden  dazu  besonders  ge- 
neigt sein  —  wird  natürlich  in  ihm  den  eigentlichen  Zweck  der 
Kunst,  in  der  Illusion  dagegen  nur  ein  Mittel  zum  Zweck  sehen. 
Er  wird  deshalb  auch  eine  Neigung  haben,  die  Künste  nach  ihrem 
Inhalt  zu  rangieren.  Die  l^oesie  wird  ihm  höher  stehen  als  die 
Malerei,  die  Malerei  höher  als  der  Tanz  oder  die  Musik,  innerhalb 
der  Malerei  wird  er  die  Historie  höher  stellen  als  das  Stilleben  usw. 
Da  für  die  Ästhetik  nicht  die  Belehrung,  sondern  der  Genuß  die 
i  lauptsache  ist,  hat  eine  derartige  Rangierung  für  sie  keinen  großen 
Wert. 

Mit  der  Belehrung  sind  wir  schon  nahe  an  der  Grenze  dessen 
angekommen,  was  man  als  Tendenz  in  der  Kunst  bezeichnet. 
Tntcr  Tendenz  verstehen  wir  jeden  bewußten  Zweck  der  Kunst, 
der  über  ihre  spezifisch  künstlerische  Aufgabe,  Illusion  zu  erzeugen. 
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hinau^eht.  Die  Möglichkeit,  die  Kunst  in  den  Dienst  einer  Tend 
zu  stellen,  ist  dadurch  gegeben,  daß  sie  in  der  Regel  einen  In 
von  selbständigem  Gefühlswert  hat  Der  früher  gekennzeichnete ! 
der  „Kunst  für  die  Kunst",  bei  der  ein  solcher  wegfallt,  ist  tatsi 
lieh  nur  ein  Ausnahmefall.  Weitaus  die  meisten  Kunstwerke  ha! 
einen  Inhalt,  der  irgendwie,  sei  es  enger,  sei  es  weniger  eng, 
den  Lebensinteressen  des  Menschen  zusammeohängt.  Der  Gefü 
gehalt  dieses  Inhalts  wird,  wenn  auch  nur  intermittierend  i 
infolgedessen  in  geringerer  Stärke,  doch  während  des  Kunstgeoui 
tatsachlich  erlebt.  Da  nun  nach  dem  früher  Gesagten  die  psychb 
Möglichkeit  vorliegt,  die  Aufmerksamkeit  vorwiegend  auf  den  Inl 
zu  konzentrieren,  d.  h.  seine  Gefühlswirkung  sehr  stark  zu  erleb 
hat  der  Mensch  von  jeher  eine  gewisse  Neigung  gehabt,  die  Kl 
in  den  Dienst  bestimmter  Tendenzen  zu  stellen. 

In  der  Regel  wird  der  Erfolg  der  Belehrung  nicht  zu  i 
eigentlichen  Tendenzen  der  Kunst  gerechnet.  Wenn  der  Künsi 
ein  Kunstwerk  schafft,  um  damit  zu  ergötzen,  und  die  Belehn 
nur  die  Folge  davon  ist,  daß  er  die  Natur  so  viel  genauer  ke 
als  diejenigen,  die  sein  Kunstwerk  genießen,  so  wird  man  ni 
von  eigentlicher  Tendenz  sprechen  können.  Wenn  er  sich  a 
beim  Schaffen  vorstellt,  daß  der  Genießende  durch  das  KunstWi 
auch  belehn  wird,  und  wenn  er  auf  diesen  Erfolg  besondei 
Wert  legt,  z.  B.,  um  ihn  zu  erreichen,  eigens  historische  oder  arch 
logische  oder  medizinische  Studien  macht,  so  ist  das  Tendenz, 
brauche  nicht  hervorzuheben,  daÜ  kein  naiver  Künstler  so  \ 
fahren  wird.  Insbesondere  diejenigen  Gattungen  der  Kunst, 
reine  Kunst  sind,  in  der  Poesie  also  die  Epik,  Lyrik  und  Dramai 
arbeiten  fast  niemals  mit  diesem  Zweck.  Daraus  ergibt  sich,  c 
wir  die  archäologische  Malerei,  den  historischen  Roman ,  c 
experimentellen,  das  heißt  medizinisch-psychologischen  Roman 
den  (ircnzgebieten  rechnen,  in  denen  Kunst  und  Unkunst  i 
mittelbar  aneinander  stoßen.  Es  erfordert  großen  Takt  und  auß 
ordentliches  Feingefühl,  in  diesen  Gattungen  das  gelehrte  Elemi 
so  zurückzudrängen,  daß  es  sich  nicht  als  Tendenz,  als  eigendiel 
Zweck  des  Kunstwerks  geltend  macht.  Gelehrte  Anmerkuns 
oder  iunleitungen  oder  Schlußworte  werden  bei  einer  Dichtu 
ästhetisch  immer  verletzen. 

Von  Tendenz  im  engeren  Sinne  reden  wir  eigentlich  erst  ■> 
die  Kunst  nicht  nur  auf  den  Inhalt  besonderen  Wert  legt,  sondt 
auch   durch   möglichste  Steigerung    des  inhaltlichen  Gefühls   d 
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ethische  Richtung,  das  Wollen  des  Menschen  zu  beein- 
Aussen  sucht.  Über  die  Berechtigung  oder  Nichtberechtigung 
der  Tendenz  ist  so  viel  geschrieben  worden,  daß  man  Mühe  hat, 
alle  diese  Äußerungen  zu  vergessen  und  die  Wahrheit  aus  der 
Illusionstheorie  heraus  selbständig  zu  entwickeln.  Psychologisch 
liegt  die  Sache  so,  daß  die  Tendenz  immer  nur  auf  diejenigen 
berechnet  sein  kann,  die  ^an  dem  Inhalt  kleben*",  d.  h.  das  Kunst- 
werk nicht  in  erster  Linie  als  Kunstwerk  anschauen.  Daß  das 
die  ästhetisch  Ungebildeten  sind,  haben  wir  gesehen.  Immerhin 
gehört  dazu  die  Mehrzahl  aller  Genießenden,  und  dadurch  erhält 
die  Tendenz  ihre  große  biologische  Bedeutung. 

Im  Wesen  der  Tendenz  liegt  die  Einseitigkeit.  Wenn  irgend- 
eine geistige  Macht  oder  eine  Organisation,  z.  B.  die  Kirche,  der 
Staat,  die  Schule,  eine  Partei,  ein  Verein  usw.  sich  der  Kunst  be- 
mächtigt, um  durch  sie  einen  Kintluß  auf  die  Menschen  zu  ge- 
winnen, so  wird  dieser  Einfluß  immer  in  der  einen  Richtung 
gehen,  die  dem  Wesen  dieser  Organisation  entspricht.  Eine  solche 
einseitige  Einwirkung  kann  aber  unmöglich  Zweck  der  Kunst  sein. 
Schon  deshalb  nicht,  weil  der  einen  Tendenz  im  Leben  immer 
andere  gegenüber  stehen,  die  nach  entgegengesetzter  Richtung 
weisen.  l>rner  weil  die  betreffende  Tendenz  dem  Genießenden 
sehr  häutig  antipathisch  sein  wird,  in  welchem  Ealle  eine  Lust- 
wirkung von  vornherein  ausgeschlossen  ist.  Endlich  deshalb,  weil 
eine  einseitige  Beeinflussung  dem  universalen  Wesen  der  Kunst 
durchaus  widerspricht  Eine  Tätigkeit,  die  so  weit  verbreitet  ist, 
die  so  tief  in  das  menschliche  Leben  eingreift  wie  die  Kunst,  kann 
unmöglich  den  Zweck  haben,  den  Menschen  in  einer  ganz  bestimm- 
ten Richtung  zu  beeinflussen.  Vs  verhält  sich  damit  genau  so  wie 
mit  der  pädagogischen  Zweckbestimmung  beim  Spiel. 

Damit  ist  freilich  die  Berechtigung  der  Tendenz  noch  nicht 
in  l>age  gestellt.  Da  ihre  Möglichkeit  psychologisch  gegeben  ist, 
kann  man  nicht  einfach  sagen:  Die  Tendenz  widerspricht  dem 
Wesen  der  Kunst,  ist  folglich  unberechtigt.  Auch  lehrt  die 
Kunstgeschichte,  daß  die  Kunst  von  jeher  eine  Tendenz  gehabt 
hat,  genauer  gesagt,  daß  es  von  jeher  bedeutende  Kunstwerke 
tendenziiiser  Art  gegeben  hat.  Die  Orestie  des  Aschylos  hatte  eine 
politisch-religiöse  Tendenz  ganz  bestimmter  Art.  Dantes  göttliche 
Komödie  ist  ebenso  tendenziös  wie  die  kirchliche  Kunst  des  Mittel- 
ahers,  Kaffaels  Eresken  im  Vatikan  haben  ebenso  sicher  einen 
außerkünstlerischen  Zweck  neben  dem  künstlerischen  gehabt,  wie 
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die  Dramen  Ibsens,  die  Romane  Zolas  und  die  Volksnovd 
Tolstojs. 

Man  kann  auch  nicht  sagen,  daß  die  Tendenz  als  solche 
Kunstwerk  verderben  müsse.  Eine  Dichtung  kann  recht  wohl  e 
ausgesprochene  Tendenz  haben  und  dennoch  als  Kunstwerk  ] 
sein.  Die  tendenziöse  Kunst  überhaupt  zu  verbieten,  wäre  a 
eine  Utopie,  die  nahezu  der  Vernichtung  aller  Kunst  gleich  kfii 

Das  Problem  ist  vielmehr  das,  ob  die  Tendenz  au 
ästhetisch,  d.  h.  im  Sinne  des  ästhetischen  Genuss 
mitspricht,  ob  sie  ein  integrierender  Bestandteil  der  Kunstanscb 
ung  ist.  Im  Grunde  ist  diese  Frage  schon  mit  unserer  Uot 
suchung  über  den  Inhalt  entschieden.  Wenn  die  Qualität  des  Inlu 
den  Kunstgenuß  weder  steigert  noch  verringert,  wenn  sogar  d 
Kunst  ohne  erheblichen  Inhalt  Lust  erzeugen  kann,  so  geht  dara' 
da  die  Tendenz  eng  mit  dem  Inhalt  zusammenhängt,  untnittell 
hervor,  daß  auch  die  Tendenz  etwas  Außerästhetisches  i 
Ich  sage  absichtlich  „außerästhetisch",  nicht  „unästhetisch"  o< 
„antiästhetisch".  Denn  nicht  darum  kann  es  sich  handeln,  ob  i 
Tendenz  die  Kunstwirkung  gefährdet  oder  vernichtet,  sondi 
mir  darum,  ob  sie  für  dieselbe  irrelevant  ist  Das  erstere  ka 
man  im  Hinblick  auf  die  vielen  bedeutenden  tendenziösen  Kut 
werke  nur  verneinen.  Das  letztere  muß  man  mit  Entschiedenh 
bejahen. 

Wenn  man  von  der  Bedeutung  eines  Kunstwerks  spric 
hat  man  zweierlei  scharf  zu  unterscheiden:  Die  historische,  i 
gemein  gesagt  kulturelle  Bedeutung  und  die  ästhetische,  V 
wissen  aus  der  Kunstgeschichte,  daß  die  Qualität  des  Inhalts  i 
die  historische  Dauer,  die  kulturelle  Wirkung  eines  Kunstwei 
von  großem  Einfluß  ist.  Dementsprechend  kann  man  auch  vi 
einer  Bedeutung  der  Tendenz  sprechen.  Hat  das  Kunstw^erk  ei 
Tendenz,  die  entweder  in  der  Zeit  seiner  Entstehung  schon  herrsc 
oder  bald  darauf  zur  Herrschaft  gelangt,  und  ist  es  außerde 
ästhetisch  eine  Schöpfung  ersten  Ranges,  so  sind  damit  alle  E 
dingungen  einer  historischen  Dauer,  einer  vielleicht  jahrhunder 
langen  Wirkung  des  Kunsrwerks  gegeben.  Freilich,  der  kün 
lerische  Wert  wird  dabei  als  selbstverständlich  vorausgesetzt.  Dei 
ohne  ihn  kann  auch  die  beste  und  siegreichste  Tendenz  ein  Kun 
werk  nicht  über  Wasser  halten.  Wo  aber  beides  zusammentri 
ist  der  Erfolg  gesichert.  Von  diesen  beiden  Seiten  des  Kunstwer 
berührt  aber  nur  eine  die  Ästhetik.     Nur  was  das  Kunstwerk  i 
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Kunstwerk  ist,  kann  den  Ästhetiker  interessieren.  Alles  übrige  ist 
Sache  der  Kunst-  und  Kulturgeschichte.  Es  wird  sich  empfehlen, 
beide  (iebiete  streng  auseinanderzuhalten.  Der  Kunsthistoriker  kann 
im  einzelnen  Falle  leicht  nachweisen,  warum  ein  Kunstwerk  in  der 
und  der  Zeit  so  großen  Anklang  finden,  warum  seine  Schätzung 
eine  so  lange  Dauer  haben  mußte.  Aber  die  Gründe,  die  er  dafür 
anführen  wird,  sind  nicht  allgemeingültiger  Art,  denn  sie  beziehen 
sich  immer  nur  auf  die  Kultur  der  betreffenden  Zeit. 

Am  deutlichsten  ist  das  bei  der  religiösen  Tendenz. 
Mit  einem  gewissen  Schein  von  Berechtigung  sagt  man:  Der  höchste 
Zweck  des  Lebens  liegt  in  der  Religion,  folglich  muß  auch  die 
Kunst  in  den  Dienst  der  Religion  treten.  Es  ist  allerdings  richtig, 
daß  sie  bestimmt  ist  Illusion  zu  erzeugen,  besonders  die  Gefühls- 
illusion ist  ihre  eigentliche  Aufgabe;  aber  sie  ist  nicht  dazu  da, 
Gefühle  überhaupt,  speziell  Lustgefühle  zu  erzeugen,  ihr  Beruf 
ist  ein  höherer.  Auch  die  übrigen  Genußmittel  des  Menschen  sind 
nicht  nur  da,  Lust  zu  schaffen,  sondern  sie  dienen  einem  höheren 
Zweck.  Allerdings  macht  uns  das  Essen  Freude.  Aber  wir  leben 
nicht,  um  zu  essen,  sondern  wir  essen,  um  zu  leben.  Gewiß,  die 
Befriedigung  unseres  sexuellen  Triebes  gewährt  uns  Genuß.  Aber 
wir  pflanzen  uns  nicht  fort,  um  diesen  Genuß  zu  haben,  sondern 
um  die  (lattung  zu  erhalten.  Ebenso  muß  auch  die  Kunst  einen 
höheren  Zweck  haben,  und  dieser  ist  durch  die  höchsten  Interessen 
des  Lebens,  d.  h.  eben  die  religiösen,  bestimmt.  In  ihren  Dienst 
muß  sich  die  Kunst  stellen,  indem  sie  nur  oder  wenigstens  vor- 
wiegend religiöse  Gefühle  zu  wecken  sucht. 

Das  ist  z.  B.  die  Auffassung  der  katholischen  Kirche.  Zu  den 
Hilfsmitteln  ihrer  bewundernswerten  Organisation,  deren  große 
Macht  darauf  beruht,  daß  sie  nicht  so  sehr  auf  die  gebildete,  selb- 
ständig denkende  Einzelpersönlichkeit»  als  auf  die  große  Masse  der 
.^geistig  Armen*"  berechnet  ist,  gehört  auch  die  Kunst.  Diese  hat 
nach  kirchlicher  Lehre  vor  allem  einen  großen  und  erhabenen 
Zweck,  nämlich  die  Menschen  fromm  zu  machen.  Die  nicht 
religiöse  Kunst  existien  z^^'ar  und  kann  auch  ruhig  existieren  — 
man  ist  in  kirchlichen  Kreisen  klug  genug«  das,  was  man  nicht 
hindern  kann,  wenigstens  bestehen  zu  lassen  —  aber  sie  ist  minder- 
wertig. Die  cigendiche  Aufgabe,  der  eigendiche  Zweck  der  Kunst 
ist  der  kirchlich -religiöse.  Mit  dieser  These  entfernt  sich  die 
katholische  Kirche  durchaus  nicht  vom  Ik>den  des  ältesten  (Christen- 
tums.   Die  christliche  Kunst  hat  von  jeher  den  Zweck  gehabt,  dem 
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unwissenden  Volke,  das  nicht  lesen  kann,  die  Heilswahrheiten  zu 
verkünden. 

Die  Konsequenz  davon  ist,  daß  die  katholische  Kirche  die 
nicht  religiöse  Kunst  der  Renaissance  und  Neuzeit  nur  als  Verfalls- 
kunst gelten  lassen  kann,  was  auch  tatsächlich  die  meisten  ihrer 
Forscher  tun.  Hier  wird  nun  der  empirische  Ästhetiker  sofort 
sagen:  Das  geht  nicht.  Wir  können  unsere  ästhetischen  Gesetze 
nicht  einseitig  auf  das  Material  gründen,  das  uns  die  katholische 
oder  irgend  eine  andere  Kirche  zur  Verfügung  stellt.  Wir  wollen 
doch  nicht  das  Wesen  der  kirchlichen  Kunst,  sondern  das  Wesen 
der  Kunst  überhaupt  ermitteln.  Zu  dieser  Kunst  gehören 
aber  auch  Velasquez  und  Shakespeare,  Rembrandt  und  Fr.  Hals, 
Goethe  und  Schiller.  Wo  ist  bei  ihnen  auch  nur  im  geringsten 
eine  religiöse  Tendenz  zu  spüren? 

Der  Protestantismus  stellt  der  Vermischung  von  Schein  und 
Wirklichkeit,  wie  sie  der  katholische  Bilderkultus  voraussetzt,  den 
Satz  entgegen,  daß  das  religiöse  Kunstwerk  nur  an  die  göttlichen 
Personen  und  die  Helden  der  Kirche  erinnern  soU.  Das  heißt, 
er  verwirft  die  Tendenz  der  Kunst,  die  Menschen  fromm  zu 
machen,  der  Kirche  zuzuführen.  Nach  der  eigentlich  protestan- 
tischen Auffassung  —  es  gibt  freilich  auch  Ausnahmen  —  ist  es 
nicht  die  Kunst,  welche  die  Menschen  fromm  macht.  Das  tun 
ganz  andere,  viel  ernstere  und  größere  Mächte.  Die  Kunst  hilft 
dazu  noch  nicht  einmal  mit,  sie  wird  höchstens,  als  Schmuck  und 
Erinnerung,  geduldet.  Eine  Frömmigkeit,  die  durch  die  Kunst  oder 
überhaupt  den  Prunk  des  Gottesdienstes  in  die  Menschen  hinein- 
käme, wäre  keine  „richtige"  Frömmigkeit.  Sie  hervorzurufen  kann 
also  auch  vom  Standpunkt  der  evangelischen  Kirche  nicht  Aufgabe 
der  Kunst  sein. 

Noch  weiter  geht  die  reformierte  Kirche,  der  Calvinismus  und 
das  Sektenwesen.  Sie  sehen  in  der  Kunst  geradezu  ein  Hindernis 
der  wahren  Frömmigkeit  und  verbannen  sie  deshalb  vollständig 
aus  der  Kirche.  Der  Bildersturm  des  16.  Jahrhunderts,  die  Ab- 
neigung tief  religi(*)ser  Naturen  wie  Kierkegaards  gegen  die  Kunst 
und  so  viele  Erscheinungen  aus  dem  kirchlichen  Leben  der  Gegen- 
wart sind  Beispiele  einer  solchen  Gesinnung. 

Unter  diesen  Umständen  ist  es  dem  Ästhetiker  ganz  unmög- 
lieh,  die  religiöse  Tendenz  unter  die  Normen  der  Ästhetik  auf- 
zunehmen. Wenn  schon  unter  den  christlichen  Kirchenorganisationen, 
die  alle  die  Absicht  haben,  die  Menschen  fromm  zu  machen,  nur 
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eine  ist,  die  der  Kunst  überhaupt  eine  religiöse  Tendenz  unterlegt, 
dagegen  mehrere,  die  ihre  Wirkung  geradezu  für  irreligiös  halten, 
so  wird  man  doch  unmöglich  behaupten  können,  daß  auch  nur 
eine  Mehrzahl  religiös  denkender  Menschen  die  religiöse  Tendenz 
als  künstlerische  Norm  gelten  ließe.  Im  Gegenteil,  es  wäre  viel- 
leicht sogar  im  Sinne  der  Mehrzahl,  wenn  man  behaupten  wollte, 
die  religiöse  Tendenz  sei  ein  Mißbrauch  der  Kunst  zu  Zwecken, 
die  ihr  von  Natur  ganz  fern  liegen.  Der  empirische  Ästhetiker 
wird  freilich  auch  das  nicht  behaupten,  sondern  gerecht  genug  sein, 
jeder  geistigen  Macht  die  Wahl  der  Mittel,  mit  denen  sie  ihre  be- 
sonderen Zwecke  verfolgen  will,  zu  überlassen.  Nur  das  eine  wird 
er  mit  aller  Schärfe  betonen,  daß  daraus  keine  ästhetische  Norm 
abgeleitet  werden  darf. 

Vis  ist  sehr  interessant  zu  sehen,  wie  der  Begriff  „religiös"  sich 
im  Laufe  der  Zeit  in  seiner  Bedeutung  ausgeweitet  hat.  Auch 
Tolstoj,  der  doch  im  Bruch  mit  der  griechisch-katholischen  Kirche 
lebt  und  weder  von  der  römisch-katholischen  noch  von  der  evan- 
gelischen als  kirchlich  religiös  anerkannt  werden  würde,  hat  ein 
Buch  geschrieben,  um  zu  beweisen,  daß  die  Kunst  nur  die  „reli- 
giösen**  (jcfühle  darstellen  dürfe.  Unter  religiös  versteht  er  freilich 
ethisch  in  seinem  sozialreformatorischen  Sinne.  Indem  er  diesen 
Maßstab  anlegt,  kommt  er  zu  dem  überraschenden  Ergebnis,  daß 
unter  anderen  Sophokles,  Shakespeare,  Beethoven,  Michelangelo, 
Goethe  und  Schiller  aus  der  Reihe  der  großen  Künstler  zu  streichen 
seien.  Ganz  natürlich,  denn  ihre  Kunst  hat  keine  Tendenz  in 
seinem  .^religiösen"*  Sinne.  Man  kann  Tolstoj  nur  dankbar  sein 
für  die  ( )lTenheit,  mit  der  er  die  Konsequenzen  aus  seiner  Lehre 
gezogen  hat.  Denn  so  werden  diejenigen,  die  nach  wie  vor  der 
Ansicht  sind,  daß  die  Ästhetik  nicht  über  die  großen  Künstler 
abzuurteilen,  sondern  vielmehr  ihre  Gesetze  aus  den  Werken 
derselben  abzuleiten  habe,  nicht  anstehen,  daraus  auch  die 
Schlußfolgerung  zu  ziehen,  daß  die  religiöse  Tendenz  völlig  außer- 
halb der  ästhetischen  Normierung  fällt. 

Die  sozialpolitische  Tendenz  spielt  natürlich  in  der  Ästhetik 
der  Sozialdemokratie  eine  große  Rolle.  Nach  ihr  soll  die  Kunst  die 
Menschen  den  Lehren  des  Sozialismus  zuführen,  sie  fähig  machen, 
Mitleid  mit  dem  I^lend  der  .Massen  zu  fühlen,  die  Unterschiede 
der  Stände  hinwegzuräumen.  Ihre  Tendenz  soll  dahin  gehen,  den 
Haß  gegen  die  Reichen  zu  predigen,  die  t'berzeugung  von  der 
Ungerechtigkeit  des  persönlichen  Kigentums  zu  wecken  usw.    Die 
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Kunst  der  älteren  Zeit,  besonders  die  unserer  klassischen  Dichter 
und  weiter  zurück  der  großen  Meister  der  Renaissance  usw.  war 
kapitalistische  Kunst  und  deshalb  verwerflich.  Sie  diente  den 
Interessen  des  Kapitals,  den  Idealen  der  herrschenden  Klasse.  Des- 
halb war  sie  keine  wahre  Kunst.  Erst  die  Armeleutemalerei,  das 
soziale  Drama,  die  Arbeiterplastik  usw.  der  Gegenwart  ist  wahre 
Kunst. 

Man  kann  mancherlei  von  den  Idealen  Tolstojs  und  der  Sozial- 
demokratie billigen  und  doch  der  Ansicht  sein,  daß  es  töricht 
ist,  die  Kunst  der  Vergangenheit,  in  der  die  sozialethischen  Ideale 
noch  gar  nicht  bestanden,  an  einem  Maßstab  zu  messen,  den  erst 
die  Gegenwart  geschaffen  hat.  Völlig  verkehrt  ist  es  aber,  in  jeder 
Kunst,  die  Arbeiter  und  Bauern  darstellt,  Streiks  und  Arbeitcr- 
rcvolten  schildert,  eine  Parteigängerin  der  Sozialdemokratie  zu  er- 
blicken. Man  macht  sich  in  diesen  Kreisen  offenbar  nicht  klar, 
daß  unsere  modernen  Dichter  und  Maler  das  Arbeiterleben  viel- 
leicht deshalb  so  gern  schildern,  weil  es  dichterisch  und  mal^ 
risch  schön  ist  Haben  es  doch  auch  ältere  Maler  schon  zu  einer 
Zeit  geschildert,  wo  von  sozialistischen  Tendenzen  noch  nicht  die 
Rede  war.  Daher  denn  auch  die  Enttäuschungen,  wenn  ein  Künstler, 
der  mit  sozialpolitischen  Stoffen  angefangen  hat,  plötzlich,  einem 
rein  künstlerischen  Drange  folgend,  zu  ganz  anderen  Gegenständen 
übergeht  und  zum  „Verräter"  an  der  sozialdemokratischen  Sache 
wird.  Hier  zeigt  sich  so  recht  das  Irreführende  und  Haltlose  der 
Inhaltsästhetik,  die  die  Menschen  glauben  machen  möchte,  der 
Antrieb  zu  einem  Kunstwerk  müsse  durchaus  ein  ethischer  sein. 

Die  Kunstgeschichte  lehrt,  daß  Künstler,  die  ihre  Kunst  in 
den  Dienst  der  religiösen  Tendenz  oder  des  sozialen  Parteigetriebes 
stellen,  in  der  Regel  Schaden  an  ihrer  künstlerischen  Seele  nehmen. 
Der  eine  Lucas  Cranach  d.  A.  redet  hier  ganze  Bände.  Ein  wahrer 
Künstler  ist  meistens  viel  zu  naiv,  viel  zu  sehr  Träumer  und  Poet, 
um  sich  zum  Agitator  herzugeben.  Der  Haß  großer  Dichter  und 
Maler  gegen  alles  Tendenziöse,  gegen  jede  grobe  außerhalb  der 
Kunst  liegende  Absicht,  erklärt  sich  hieraus  zur  Genüge.  Es  ist 
oft  beklagt  worden,  daß  große  deutsche  Dichter  sich  dazu  her- 
gegeben haben,  den  korsischen  Eroberer  zu  feiern  oder  ihm 
wenigstens  persönlich  ihre  Huldigungen  darzubringen.  Man  hat 
dabei  vielleicht  doch  die  künstlerische  Schönheit  solcher  Menschen 
wie  Bonaparte  unterschätzt.  Wo  gibt  es  denn  in  der  ganzen 
Weltgeschichte  einen  Mann,  der  in  diesem  Maße  alle  Züge  in  sich 
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vereinigte,  um  wenigstens  die  epische  und  lyrische  Poesie  zu  großen 
Schöpfungen  anzuregen? 

Umgekehrt  ist  die  Forderung,  die  Kunst  solle  eine  patrio- 
tische Tendenz  verfolgen,  zwar  theoretisch  anscheinend  unanfecht- 
bar, leider  aber  praktisch  ganz  erfolglos.  Noch  nicht  einmal  die 
Düsseldorfer  Historienmalerei  zur  Tjtit  ihrer  höchsten  Blüte  hat 
dem  deutschen  Volke  den  Gefallen  getan,  sich  in  den  Dienst  der 
nationalen  Sache  zu  stellen.  Man  müßte  denn  Lessings  Verherr- 
lichung des  Tschechen  und  Deutschenhassers  Hufi  als  eine  natio- 
nale Tat  feiern.  Die  patriotische  Lyrik,  die  der  deutsch-französische 
Krieg  gezeitigt  hat,  ist  gewiß  künstlerisch  ziemlich  minderwertig. 
Ks  ist  wohl  nicht  zuviel  gesagt,  wenn  man  behauptet,  daß  die 
meisten  wirklich  schlechten  Bilder  des  19.  Jahrhunderts  unter  den- 
jenigen zu  suchen  sind,  welche  die  deutsche  Geschichte  verherr- 
lichen.   Von  der  Plastik  wollen  wir  lieber  schweigen! 

Die  Behauptung,  daß  eine  Kunst  durch  die  patriotische  Er- 
habenheit der  Aufgabe  emporgehoben  würde,  widerspricht  so  sehr 
jeder  kunsthistorischen  Erfahrung,  daß  man  nur  darüber  lAcheln 
kann.    Viel  eher  ließe  sich  das  Gegenteil  behaupten. 

Zuweilen  kann  sogar  aus  einer  patriotisch  ganz  indifferenten 
Aufgabe  ein  großes  Kunstwerk  hervorgehen.  Das  bedeutendste 
Denkmal,  das  je  geschaffen  worden  ist,  das  der  beiden  Mediceer 
von  Michelangelo,  gilt  zwei  ganz  untergeordneten  Sprossen  der 
mediceischen  Familie,  von  denen  die  Geschichte  wenig  gutes  zu  be- 
richten weiß.  Nicht  der  geringste  patriotische  Antrieb  konnte  den 
Künstler  bei  ihrer  Erfindung  bestimmen,  und  ihre  Ausführung 
fällt  in  die  Jahre,  wo  Michelangelo  politischer  Gegner  der  Familie 
war,  der  er  von  früheren  Zeiten  her  so  viel  verdankte.  Die 
„Schlacht*"  von  Anghiari,  die  Lionardo  da  Vinci  Anlaß  zu  dem 
berühmtesten  Schlachtenbild  der  Renaissance  gegeben  hat,  unter- 
scheidet sich  von  modernen  Schlachten  unter  anderem  dadurch, 
daß  (nach  Macchiavelli )  nur  ein  Mann  dabei  fiel  —  und  der  wurde 
von  I Pferden  toigetrampelt.  Wo  bliebe  auch  die  patriotische 
Tendenz  bei  solchen  Künstlern,  die  heute  im  Dienste  der  floren- 
linischen  Republik,  morgen  in  dem  Cesare  Borgias,  übermorgen 
in  dem  Lodovico  Sforzas  oder  des  Königs  von  Frankreich  stan- 
den, d.  h.  das  schöne  patriotische  Sprichwort  befolgten:  Wes 
Brot  ich  esse,  des  Lied  ich  singe?  Es  ist  wirklich  sehr  zu  be- 
dauern, daß  gerade  bei  einer  Tendenz,  die  so  zweifellos  gut  ist 
wie  die  patriotische,  der  Nachweis,  daß  sie  mit  der  Kunstwirkung 
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nicht  das  geringste  zu  tun  hat,  besonders  schlagend  geführt  wer- 
den kann. 

Interessant  ist  es,  dem  gegenüber  die  unsittliche  Tendenz 
in  der  Kunst  zu  verfolgen,  über  deren  Verwerflichkeit  kein  Zweifel 
obwaltet.  Wir  haben  gesehen,  welch  ungeheure  Bedeutung  die 
Erotik  von  jeher  für  die  Kunst  gehabt  hat.  Es  wäre  Prüderie, 
leugnen  zu  wollen,  daß  viele  der  schönsten  Kunstwerke,  z,  B.  Gior- 
giones  Venus  in  Dresden,  Correggios  Jo  und  Leda,  Rembrandts 
^Danae"  (von  seinen  wirklich  obszönen  Blättern  ganz  zu  schweigen) 
eine  sinnliche  Tendenz  hatten.  Seltsamerweise  kann  man  aber, 
wenn  man  aufrichtig  sein  will,  nicht  behaupten,  daß  diese  dem 
Kunstwert  der  betreffenden  Bilder  irgendwie  geschadet  hätte.  Natür- 
lich hat  sie  ihm  auch  nicht  gerade  genützt.  Aber  es  scheint  doch, 
daß  große  Künstler  die  Gefahren  einer  solchen  Tendenz  zu  ver- 
meiden wissen.  Dafür  gibt  es,  wie  ich  glaube,  nur  eine  Erklärung. 
Der  Anstoß  zum  Schaffen  war  in  solchen  Fällen  zwar  ein  sinnlicher, 
wahrscheinlich  durch  den  Wunsch  der  Auftraggeber  diktiert,  aber 
die  Künsder  haben  während  der  Arbeit  das  sinnliche  Gefühl  zurück- 
gedrängt und  sich  gezwungen,  statt  seiner  nur  „Bcrufsgefühle"  zu 
erleben.  Daraus  folgt  aber,  daß  auch  der  Beschauer  bei  ihrem 
Anblick  nur  Berufsgefühle  erleben  darf,  wenn  er  die  Intention  der 
Urheber  treffen  will. 

Umso  wichtiger  ist  es,  zu  konstatieren,  daß  da,  wo  die  künst- 
lerische Kraft  nicht  zu  einer  wirklich  bedeutenden  Schöpfung  aus- 
reicht, die  sinnliche  Tendenz  ein  Kunstwerk  immer  völlig  verdirbt 
Die  Meinung,  daß  der  sinnliche  Reiz  das  Kunstwerk  wenigstens 
einigermaßen  über  Wasser  halten  könne,  ist  ganz  irrig.  Auf  jeden 
feiner  Flmpfindenden  wird  das  Erotische,  das  künsderisch  unzu- 
länglich dargestellt  ist,  geradezu  ekelhaft  wirken.  Ich  denke  dabei 
besonders  an  manche  schwachen  Erzeugnisse  der  modernen  Er- 
zählerliteratur, deren  künstlerische  Impotenz  durch  die  erotische 
Absicht  nur  noch  peinlicher  und  widerwärtiger  wird. 

Wenn  man  die  erotische  Poesie  auf  ihren  Inhalt  hin  mustert, 
so  kann  man  zwei  Gattungen  unterscheiden.  Die  eine  ist  die, 
welche  die  Sünde  mit  allen  ihren  Reizen  schildert,  das  SinnHche  als 
etwas  Verführerisches  ausmalt.  Die  andere  die,  welche  ihre  häß- 
lichen Seiten,  ihre  Gefahren,  die  schlimmen  Folgen  des  Lasters 
möglichst  drastisch  vor  Augen  stellt.  Als  Typus  der  ersteren 
kann  man  etwa  Paul  Heyse,  als  Typus  der  zweiten  Zola  nennen. 
Welche   der  beiden  Arten  für   die  Moral  der  Jugend  gefährlicher 
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ist,  mögen  die  Sittlichkeitsapostel  entscheiden.  Für  ästhetisch  reife 
Erwachsene,  die  außerdem  in  erotischer  Beziehung  normal  leben, 
ist  keine  von  beiden  gefährlich,  weil  es  sich  um  wirkliche  Künstler 
handelt,  die  durch  die  Art  ihrer  Schilderung  die  Aufmerksamkeit 
so  sehr  fesseln,  daß  man  nicht  im  Inhalt  stecken  bleibt  Immerhin 
ist  es  bemerkenswert,  daß  diese  in  der  Auffassung  und  im  Stil  so 
sehr  voneinander  verschiedenen  Dichter  doch  beide  die  Neigung 
haben,  das  Erotische  möglichst  illusionistisch  zu  schildern.  Der 
Leser  soll  unter  allen  Umstünden  an  das  Lx>ckende  der  Sünde 
glauben,  da  sonst  ja  alles  psychologisch  unwahrscheinlich  wäre.  Der 
Unterschied  beider  ist  nur,  daß  Heyse  ohne  Tendenz,  rein  künst- 
lerisch schildert,  während  Zola,  ohne  im  einzelnen  zu  tadeln  und 
zu  kritisieren,  doch  im  ganzen  eine  moralisierende  Tendenz  verfolgt. 
Er  will  die  sittliche  Verderbtheit  der  französischen  Gesellschaft  zur 
Zeit  des  zweiten  Kaiserreichs  schildern  und  seinem  Volke  damit 
gewissermaßen  einen  Spiegel  vor  Augen  zu  halten,  um  es  zu  bessern. 
Man  kann  zugeben,  daß  diese  Absicht,  wenn  sie  aufrichtig  war, 
Billigung  verdient.  Aber  man  kann  zweifeln,  ob  sie  Erfolg  gehabt 
hat  Zwar  glaube  ich  nicht,  daß  seine  brutale  und  unverhüllte 
Schilderung  des  Flrotischen  einen  gebildeten  Menschen  von  nor- 
malen Sinnen  zur  Sünde  verführen  könnte.  Daß  aber  diese  Romane 
trotzdem  wie  alle  gelben  Bände  der  französischen  Romanciers  von 
zahllosen  Menschen  nur  aus  sinnlichen  (Gründen  gelesen  werden,  ist 
völlig  sicher.  Das  geht  schon  aus  ihrem  ungeheuren  Absatz  hen'or. 
Vjs  ist  also  Tatsache,  daß  hier  eine  scheinbar  moralische  Tendenz 
völlig  wirkungslos  verpufft,  ja  geradezu  in  ihr  Gegenteil  umschlägt. 
Auch  daran  sieht  man,  wie  wenig  die  Tendenz  eigentlich  im  Wesen 
der  Kunst  liegt,  wie  schwer  es  ist,  mit  den  spezifischen  Kunst- 
zwecken eine  wirksame  Tendenz  zu  verbinden. 

Eine  verhältnismäßig  wichtige  Tendenz  der  Kunst  geht  auf 
Steigerung  der  körperlichen  Schönheit.  Ich  denke  dabei 
weniger  an  die  bekannte  antike  Auffassung,  daß  schwangere  Frauen 
durch  den  Anblick  schöner  Statuen  fähig  gemacht  werden  könnten, 
schöne  Kinder  zu  gebären,  als  vielmehr  an  den  Einfluß,  den  der 
fortwährende  Anblick  unverbildeter  und  gesunder  Körper  in  der 
Kunst  auf  eine  richtige  körperliche  Erziehung  haben  muß.  Wenn 
CS  irgendeine  außerhalb  der  Kunst  liegende  Tendenz  gibt,  die  theo- 
retisch absolute  Billigung  verdient«  so  ist  es  gewiß  diese.  Denn  die 
Grundsätze  einer  gesunden  körperlichen  Erziehung  stehen  im  all- 
gemeinen  so   fest,  und   der  Wunsch,   die  Schönheit   der  eigenen 
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Nachkommenschaft  und  damit  der  ganzen  Nation  zu  steigern ,  ist 
ein  so  natürlicher,  daß  nicht  recht  einzusehen  ist,  inwiefern  gegen 
diese  Tendenz  irgend  etwas  eingewendet  werden  könnte.  Dennoch 
mufi  ich  hier  wiederholen  (S.  474),  daß  ich  den  Beruf  der  Kunst, 
in  dieser  Richtung  agitatorisch  zu  wirken,  nicht  sehr  hoch  an- 
schlage, jedenfalls  weit  hinter  die  Mittel  der  praktisch-körperlichen 
Hygiene  zurückstelle. 

Weitaus  am  verbreitetsten  ist  die  Auffassung  von  der  ethi- 
schen Tendenz  oder  dem  ethischen  Charakter  der  Kunst 
Hiermit  kann  man  zwei  ganz  verschiedene  Dinge  meinen,  die  gar 
nichts  miteinander  zu  tun  haben  und  demgemäß  auch  ganz  ver- 
schieden beuneilt  werden  müssen.  Früher  galt  die  Ethik  allgemein 
als  normative  Wissenschaft.  Sie  sollte  feststellen,  was  im  mensch- 
lichen Handeln  gut  und  was  schlecht  sei.  Denn  daß  das  Gute 
und  das  Schlechte  genau  bestimmt  werden  könnte,  daran  zweifelte 
niemand.  Höchstens  darüber  wurde  gestritten,  ob  die  chrisdiche 
Ethik  die  einzig  mögliche  sei,  oder  ob  jeder  Mensch  das  Recht 
habe,  sich  seine  eigene  nicht -religiöse  Ethik  zu  schaffen. 

Wenn  man  auf  Grund  dieser  Auffassung  von  der  Kunst  sagte: 
Sie  soll  ethischen  Charakter  oder  ethische  Tendenz  haben,  so 
bedeutete  das  nichts  anderes  als:  Sie  soll  die  Normen,  welche 
die  Ethik  festgesetzt  hat,  ihrem  Inhalt  zugrunde  legen,  gewisser- 
maßen im  Bilde  realisieren.  Daß  sie  das  tatsächlich  nicht  immer 
tut,  habe  ich  oben  (S.  600)  an  der  Tragödie  gezeigt.  Dennoch 
hielt  man  lange  Zeit  an  der  Fiktion  fest,  daß  sie  es  tue.  So  kam 
es  denn  auch,  daß  man  ihr  einen  gewissen  Einfluß  auf  die  Er- 
ziehung einräumte,  zumal  da  man  wußte,  daß  das  auch  die  Alten 
getan  hatten.  Die  Folge  davon  war  natürlich,  daß  man  aus  der 
Gesamtheit  aller  bedeutenden  Kunstwerke  eine  verhältnismäßig 
kleine  Zahl  auswählte  und  der  künstlerischen  Erziehung  zugrunde 
legte.  Das  waren  diejenigen,  welche  dem  offiziell  anerkannten,  auf 
die  Jugend  zu  übertragenden  ethischen  Ideal  entsprachen. 

Ich  will  durchaus  nicht  behaupten,  daß  das  falsch  war,  im 
Gegenteil,  es  war  vielleicht  vom  ethischen  Standpunkt  das  einzige, 
was  man  tun  konnte.  Ähnlich  hat  ja  auch  die  Kirche  aus  dem 
Alten  Testament  für  den  Schulgebrauch  nur  diejenigen  Teile  aus- 
gewählt, die  anständig  waren,  die  übrigen  dagegen  bis  auf  einige 
Ausnahmen,  zu  denen  z.  13.  die  skandalöse  Geschichte  von  Lot  und 
seinen  Töchtern  gehört,  weggelassen.  Der  Fehler,  den  unsere 
Pädagogik  machte,  war  nur,  daß  sie  nunmehr  auf  Grund  dieses 
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lückenhaften  und  ad  usum  delphini  zugestutzten  Materials  ästhe- 
tische Theorien  entwickelte.  Hierdurch  und  dadurch,  daß  die 
meisten  älteren  Ästhetiker  in  ihrer  Jugend  Mädchenschullehrer  ge- 
wesen  sind,  erhielt  die  ganze  Ästhetik  einen  pädagogischen  Bei- 
geschmack, einen  Zug  zur  Höherentöchtermoral,  an  dem  die  Kunst 
wirklich  nicht  schuld  war. 

Schlimmer  war  es,  daß  man  nach  diesem  Rezept  geradezu 
neue  Poesie  ad  usum  delphini  fabrizierte.  Mit  dick  aufgetragener 
Moral  wurden  insbesondere  Geschichten  für  die  reifere  Jugend  er- 
zählt, die  zwar  von  Frömmigkeit,  Patriotismus,  Moral  usw.  troffen, 
aber  alles  andere  eher  als  Kunst  waren.  Hiergegen  hat  sich  mit 
Recht  der  Weimarer  Kunsterziehungstag  gewendet.^)  Man  konnte 
dort  sehen,  wie  sich  die  Zeiten  geändert  haben,  wie  neuerdings 
mehr  und  mehr  die  rein  künsderische  Auffassung  der  Poesie  neben 
der  pädagogischen  an  Boden  gewonnen  hat. 

Die  Ästhetik  hat  mit  pädagogischen  Fragen  nichts  zu  tun,  und 
das  praktische  Problem,  eine  ethisch  einwandfreie  und  dabei  doch 
poetische  Lektüre  für  die  Jugend  zu  schaffen,  geht  sie  gar  nichts 
an.  Immerhin  möchte  ich  nicht  unterlassen  zu  bemerken,  daß  ich 
keineswegs  der  Ansicht  bin,  man  dürfe  der  Jugend  alles  an  Kunst 
bieten,  ohne  auf  den  Inhalt  Rücksicht  zu  nehmen.  Das  Kind  ist 
eben  noch  nicht  ästhetisch  gebildet,  sondern  soll  es  erst  werden.  Es 
hat  deshalb  naturgemäß  die  Neigung,  zu  sehr  am  Inhalt  zu  kleben. 
Deshalb  muß  dieser  derart  sein,  daß  er  ihm  kein  Ärgernis  bereitet. 
Daß  das  keine  ästhetische  Norm  ist,  brauche  ich  nicht  zu  betonen. 
Gerade  daraus,  daß  ich  diese  Forderung  nur  für  Kinder  stelle,  ergibt 
sich,  daß  ich  sie  für  ästhetisch  reife  Erwachsene  nicht  gelten  lasse. 

Übrigens  kann  man  schon  bei  Kindern  die  Beobachtung  machen, 
daß  eine  Moral,  die  sich  aufdrängt,  in  jedem  Falle  ihren  Zweck 
verfehlt.  Sobald  das  Kind  merkt,  daß  es  belehrt  und  ethisch  be- 
einflußt werden  soll,  widersetzt  es  sich  der  Einwirkung.  Dagegen 
ist  es  für  eine  versteckte  Moral,  die  sich  ohne  Deutestock  aus  der 
Handlung  von  selbst  ergibt,  sehr  empfänglich.  Vielleicht  kann 
man  daraus  auch  für  die  hohe  Kunst  den  Schluß  ziehen,  daß,  wenn 
nun  einmal  eine  Tendenz  vorhanden  sein  muß,  sie  ihren  Zweck 
um  so  mehr  erreicht,  je  weniger  sie  sich  vordrängt.  Der  Dichter 
hat  also  auch  im  Sinne  der  Tendenz  selbst  ein  Interesse  daran, 
seine  l^endenz  möglichst  zurückzudrängen. 

*,  Vgl.  mein  Referat  im  Christlichen  Kunstblatt  1904,  S.  2Ü2. 
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Die  zweite  Bedeutung,  die  der  Satz  von  dem  ethischen  Cha- 
rakter der  Kunst  haben  kann,  ergibt  sich  daraus,  daß  die  Ethik 
neuerdings  gar  nicht  mehr  normative  Ethik  sein  will.  Unserer 
neuesten  Ethik  fällt  es  nicht  mehr  ein,  Vorschriften  für  das  sittliche 
Verhalten  geben  zu  wollen.  Sie  sagt  nicht  mehr:  Diese  Handlung 
ist  gut,  jene  schlecht,  sondern  vielmehr:  Viele  Leute  halten  dies 
für  gut,  andere  jenes.  Das  hängt  von  diesen  oder  jenen  psychischen 
Voraussetzungen  ab.  Kurz,  die  Ethik  ist  jetzt  relativistische  Ethik 
geworden,  erkennt  die  relative  Berechtigung  aller  ethischen  Normen 
an.  Es  ist  eine  ähnliche  Entwicklung  zur  Toleranz,  wie  sie  die 
Ästhetik  durchgemacht  hat.  Die  Ethik  nach  dieser  neuen  Fassung 
ist  ganz  allgemein  die  Lehre  vom  WUlen  des  Menschen,  seinen 
Trieben,  Affekten,  Leidenschaften  usw.,  kurz  von  allem  dem,  was 
seinen  Charakter  und  seine  Persönlichkeit  ausmacht. 

Was  kann  es  danach  heißen,  wenn  man  von  der  Kunst  eine 
ethische  Tendenz  verlangt?    Offenbar  nicht,  daß  sie  in  den  Dienst 
bestimmter  ethischer  Ideale  gestellt  werden  solle,  denn  solche  gibt 
es  ja  nach  der  neuen  Lehre  nicht  mehr,   sondern  nur,    daß  sie 
überhaupt  ethische  Fragen  behandeln,  sich  mit  den  psychologischen 
Problemen   des  menschlichen  Lebens  beschäftigen  soll.     Daß  das 
von  allen  Künsten  eigentlich  nur  eine,  nämlich  die  Poesie  in  vollem 
Maße  tun  kann,   liegt  nach   dem   früher  Gesagten  auf  der  Hand. 
Daß  sie  es  auch  wirklich  tun  wird,  ist  selbstverständlich  und  erhält 
seine  Bestätigung  durch  die  historischen  Tatsachen.    Daß  nur  eine 
bedeutende,  auch  ethisch  hervorragende  Persönlichkeit  dieser  Auf- 
gabe gewachsen  ist,   ergibt  sich  aus  unseren  Forderungen  betreffs 
der  Persönlichkeit  des  Künstlers  (S.  435  ff.).    Unklar  ist  nur,  wie 
man  das  zu  einer  allgemeinen  ästhetischen  Norm  machen  will, 
da  wir  ja  außer  der  Poesie  eine  beträchtliche  Zahl  von  Künsten 
haben,  die  das,  was  man  hier  forden,  gar  nicht  leisten  können, 
da  sie  sich  nicht  des  Wortes  bedienen.     Es  wäre  doch  lächerlich, 
vom  Tanz,  von  der  Ornamentik,  von  der  Tier-  oder  Blumenmalerei 
eine  ethische  Wirkung  zu  verlangen.    Wenn  also  mit  dieser  Norm 
nur  gesagt  sein  soll,  daß  Gefühle,  Affekte,  Willensrichtungen  Gegen- 
stand der  Poesie  sein  sollen,   so  ist  das  eine  Binsenwahrheit,   die 
man  sich  hätte  sparen  können.    Denn  daran  hat  meines  Wissens  nie 
jemand  gezweifelt.     Wenn  man  aber  damit  meint,  daß  alle  Kunst 
ohne  Ausnahme  einen  ethischen  Charakter  haben   solle,   daß  der 
ethische  Charakter  das  eigentliche  Wesen  der  Kunst  ausmache  und 
der  Künstler   ein  einheitlich  gerichteter  Charakter  sein  müsse,  so 
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ist  das  eine  ganz  vage  Behauptung,  für  die  in  den  Tatsachen  nicht 
der  geringste  Beweis  vorliegt. 

Das  völlige  Auseinandergehen  von  Kunst  und  Tendenz,  das 
wir  bisher  konstatiert  haben,  könnte  zu  der  Meinung  verführen, 
daß  die  Kunst  eine  Tätigkeit  wäre,  die  ganz  isoliert,  ohne  jede 
Beziehung  zu  den  anderen  Lebenssphären  dastände,  eine  Tätigkeit, 
deren  Zweck  nur  der  wäre,  dem  Menschen  etwas  ganz  anderes  zu 
bieten,  als  was  das  Leben  ihm  sonst  bietet,  eine  reine  Erholung, 
deren  Wert  lediglich  in  ihrem  Gegensatz  zu  dem  übrigen  Leben 
bestände.  Ich  bin  allerdings  der  Ansicht,  daß  die  Kunst  des  ge- 
reiften erwachsenen  Kulturmenschen,  des  ästhetisch  Gebildeten  im 
wesentlichen  diese  Bedeutung  hat.  Aber  wir  haben  gesehen,  daß 
diese  Stufe  nicht  ohne  weiteres  erreicht  wird,  daß  es  auf  dem 
Wege  zu  dieser  Höhe  viele  Zwischenstufen  gibt. 

Besonders  bei  der  Frage  nach  der  Entstehung  der  Kunst 
darf  man  von  diesem  Standpunkt  nicht  ausgehen.  Man  wird  hier- 
bei vielmehr  die  inhaltliche  Bedeutung  der  Kunst  zugrunde  legen 
müssen.  Dabei  ergibt  sich  das  eigentliche  Problem  aus  der  Tatsache, 
daß  der  Inhalt  der  Kunst  ein  außerordentlich  großer  und  vielseitiger 
ist.  Wir  haben  gesehen,  daß  kein  Gebiet  der  Natur  und  des 
Lebens  daraus  ausgeschlossen  bleibt,  daß  die  Illusion  sich  sowohl 
auf  Formen  und  Farben,  als  auf  Bewegungen,  Kräfte,  Gefühle,  Stim- 
mungen usw.  bezieht,  also  auf  alles,  was  der  Mensch  in  der  Natur 
beobachten,  was  er  überhaupt  innerlich  und  äußerlich  erleben  kann. 
Sollte  man  nicht  auch  hieraus  einen  Schluß  auf  den  „höheren^ 
d.  h.  außerkünstlerischen  Zweck  der  Kunst  ziehen  können? 

Die  Antwort  hierauf  ist  in  unserer  Untersuchung  über  das  Spiel 
enthalten.  Wenn  die  Kunst  wirklich  eine  Art  Spiel,  ein  verfeiner- 
tes, vergeistigtes  Illusionsspiel  ist,  dann  muß  auch  ihr  Zweck  der- 
selbe sein,  wie  der  des  Spiels.  Das  heißt,  auch  ihr  höherer  Nutzen 
wird  nicht  in  einer  bestimmten  einseitigen  Richtung  liegen,  sondern 
vielmehr  darin,  daß  sie  dem  Menschen  nach  allenRichtungen 
eine  Ergänzung  des  Lebens  bietet. 

Daß  die  Kunst  als  Ersatz  der  Wirklichkeit  dient,  ist  eine  so 
gdäulige  Anschauung  und  auch  so  oft  von  Künstlern,  besonders 
Dichtern  ausgesprochen  worden,  daß  es  überflüssig  ist,  die  Stellen 
zu  zitieren.  Wenn  die  Haustiere  mehr  spielen  als  andere  Tiere,  so 
ist  beurciliich,  daß  auch  der  moderne  Kulturmensch  die  Kunst  zur 
Ergänzung  seines  Daseins  braucht.  Denn  sein  Leben  hat  mit  dem 
eines  Haustiers   eine  verz\^'eifelte  Ähnlichkeit.     Die  Beschränktheit 
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und  Einseitigkeit  unseres  Berufslebens  bringt  es  mit  sich,  daß  wir 
alle  ein  äußerst  lückenhaftes  Dasein  führen.  Es  ist  erstaunlich, 
wie  gering  die  Zahl  der  Vorstellungen  und  Gefühle  ist,  die  ein 
moderner  Mensch  zu  erleben  Gelegenheit  hat.  Der  Arbeiter,  der 
sechs  Tage  der  Woche  vom  Morgen  bis  zum  Abend  in  dumpfigen, 
lärmenden  Fabrikräumen  zubringt  und  dabei  vielleicht  nur  eine 
ganz  mechanische  Handarbeit  verrichtet,  der  Kaufmann,  der  an 
seinem  Pult  stehend  den  ganzen  Tag  über  seine  Zahlen  schreibt, 
der  Gelehrte,  der  fest  an  seinem  Schreibtisch  sitzend  eine  vielleicht 
bedeutende,  im  Grunde  aber  sehr  einseitige  Tätigkeit  vollzieht,  sie 
alle  sind  nur  halbe  Existenzen.  Eine  Menge  ethisch  wichtiger  Ge- 
fühle, die  zum  Wesen  des  Menschen  gehören,  wie  Liebe  und  Haß, 
Mut  und  Verzweiflung,  Stolz  und  Furcht,  Mitleid,  Grauen,  Verachtung 
können  viele  Menschen  in  der  Wirklichkeit  überhaupt  nicht  oder  nur 
in  ganz  abgeschwächter  Form  erleben,  weil  der  Ernst  des  Lebens 
ihnen  keine  oder  nur  eine  ganz  ungenügende  Gelegenheit  dazu  bietet. 

Deshalb  schaffen  wir  uns  die  Welt  der  Kunst,  d.  h. 
eine  verfeinerte  Form  des  Hlusionsspiels.  Sie  soll  uns 
wenigstens  in  der  Form  des  Scheins  das  bieten,  was  uns  die 
Wirklichkeit  versagt  hat.  Sie  soll  unser  Wesen  ausweiten,  unsere 
Vorstellungen  vermehren,  unsere  Gefühle  vertiefen,  kurz,  ganze 
Menschen  aus  uns  machen.  Das  Ideal  des  Humanismus,  alles,  was 
an  Gaben  in  den  Menschen  gelegt  ist,  auszubilden,  zur  höchsten 
Leistungsfähigkeit  zu  steigern,  ist  ohne  die  Kunst  nicht  zu  er- 
reichen. Sie  ist  das  ausgleichende  Element,  durch  das  alle  Ver- 
schiedenheiten der  Stände,  Neigungen,  Berufsarten,  die  in  Wirk- 
lichkeit nun  einmal  bestehen,  in  ihrer  schädlichen  Wirkung  ab- 
geschwächt, die  Lücken  ausgefüllt,  die  Ungleichheiten  ausgeglichen 
werden.  Sie  ist  das  Schutzmittel,  durch  welches  verhindert  wird, 
daß  die  Menschen  sich  durch  einseitige  Konzentration  ihrer  Gaben 
noch  mehr  spezialisieren  und  schließlich  überhaupt  das  Interesse 
und  Verständnis  für  das  allgemein  Menschliche  verlieren. 

Damit  ist  gleichzeitig  eine  Erklärung  für  die  Illusion  gegeben. 
Diese  ist  nämlich  die  einzigeForm,  in  derder  Mensch 
Vorstellungen  und  Gefühle  erleben  kann,  zu  denen 
ihm  die  Wirklichkeit  keine  Veranlassung  bietet.  Die 
Illusionsgefühle  sind  Surrogatgefühle  der  wirklichen,  weil  die  Schein- 
welt der  Kunst  ein  Surrogat  der  Wirklichkeit  ist.  Der  Vorgang 
ist  dabei  einfach  der,  daß  ein  seinem  Anschauungs-  und  Gefühls- 
leben  nach   vollständigerer   oder  wenigstens   in   einer  bestinunten 
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Richtung  vollständigerer  Mensch,  genannt  Künstler,  auf  die  weniger 
vollständig  entwickelten  seine  Vorstellungen  und  Gefühle  in  der 
Form  eines  Surrogats,  genannt  Kunst,  überträgt.  Daß  die  Inhalts- 
gefühle in  der  Kunst  nicht  als  wirkliche  Gefühle,  sondern  nur 
als  Gcfühlsvorstellungen  erlebt  werden,  erklärt  sich  einfach  daraus, 
daß  das  ganze  Erlebnis  ein  Surrogaterlebnis  ist.  Mag  an  ihnen 
das  entsprechende  wirkliche  Gefühl  mehr  oder  weniger  stark  be- 
teiligt sein,  jedenfalls  müssen  die  Inhaltsgefühle  als  Surrogatgefühle 
hinter  den  wirklichen  zurückbleiben.  Das  binden  aber  nicht,  daß 
sie  biologisch  eine  Art  Ersatz  dafür  bilden.  Jedenfalls  müssen 
sie  genügen,  da  es  einen  anderen  Ersatz  der  wirklichen  Gefühle 
nicht  gibt. 

Die  Illusion  hat  aber  noch  eine  besondere  Bedeutung.  Zu  den 
Gefühlen,  die  der  Mensch  erleben  muß,  damit  sein  Wesen  voll- 
ständig wird,  gehören  auch  die  Unlustgefühle.  In  das  menschliche 
Herz  ist  nicht  nur  Liebe,  sondern  auch  Haß,  nicht  nur  Stolz, 
sondern  auch  Mitleid,  nicht  nur  Freude,  sondern  auch  Kummer, 
Grauen  und  Furcht  gelegt.  Auch  diese  Gefühle  brauchen  wir  im 
Kampf  ums  Dasein,  auch  sie  gehören  zu  unserem  Menschentum. 
Ein  Mensch,  der  nie  Gelegenheit  hätte,  sie  zu  erleben,  würde  ge- 
müdich  verkümmern.  Freiwillig  aber  verschafft  sich  niemand  Un- 
lustgefühle, wenn  ihm  nicht  gleichzeitig  mit  ihnen  ein  Reiz  geboten 
wird,  der  ihre  unlusterregcnde  Kraft  zurückdrängt,  ja  unter  Um- 
ständen geradezu  aufhebt.  Dieser  Reiz  ist  die  Illusion.  Ihr 
selbständiger,  von  der  Qualität  des  Inhalts  unabhängiger  Lustwert 
ist,  wenn  ich  so  sagen  darf,  in  der  inhaldich  wirkenden  Kunst 
das  Gewürz,  durch  das  die  Unlustgefühle  für  den  Menschen 
schmackhaft  gemacht  werden. 

Vom  inhahlichcn  Standpunkt  aus  müßte  das  einzige  Interesse 
des  Menschen  dahin  gehen,  die  Gefühle,  die  den  Inhalt  der  Kunst 
bilden,  möglichst  stark  zu  erleben.  Daraus  würde  sich  un- 
mittelbar ergeben,  daß  die  Stärke  der  Illusion  das  einzige 
Gesetz  wäre,  das  der  Kunst  von  Rechts  wegen  diktiert  werden 
könnte.  Wer  die  Kunst  vom  inhaltlichen  Standpunkt  auffaßt,  hat 
eigendich  kein  Interesse  daran,  ihr  eine  Milderung  oder  Verschöne- 
rung oder  Stilisierung  des  Hältlichen  und  Grausigen  vorzuschreiben. 
Im  Gegenteil,  er  kann  nur  wünschen,  daß  die  lllusionsgcfühic  den 
wirklichen  in  jeder  Beziehung  möglichst  gleich  seien.  Deshalb  ist 
auch  das  wichtigste  ästhetische  Gesetz  der  antiken  und  Renaissance- 
Ästhetik:  möglichste  Steigerung  der  Naturwahrheit   Der  biologische 
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Wert  der  Illusion  besteht  aber  darin,  daß  sie  durch  die  Form 
des  Erlebens  selbst  die  Möglichkeit  einer  Milderung 
bietet,  daß  sie  dem  Beschauer  eine  gewisse  Herrschaft  über  die 
Inhalts-  und  Sympathiegcfühle  garantiert,  d.  h.  den  Grad  ihres 
wirklichen  Erlebens  ganz  in  sein  freies  Belieben  stellt.  Erst  da- 
durch wird  jene  Vielseitigkeit  der  Gefühlseinwirkung  möglich  ge- 
macht, die  wir  als  Eigenschaft  der  Kunst  kennen  gelernt  haben. 

Für  die  Ergänzungstheorie,  wie  ich  sie  nennen  will, 
lassen  sich  aus  den  Tatsachen  der  Kunst  so  viel  Beweise  bei- 
bringen, daß  ich  mich  begnügen  muß,  nur  ein  paar  von  ihnen 
anzuführen. 

Die  Vorliebe  der  Poesie  für  den  Verbrecher  erklärt  sich  zum 
Teil  gewiß  daraus,  daß  wir  im  Leben  gewöhnlich  keine  Ver- 
brecher zu  sehen  bekommen  oder  wenigstens  nicht  mit  ihnen  ver- 
kehren. Gerade  daß  unsere  Rechtsordnung,  unser  Polizeistaat  uns 
vor  dem  Verkehr  mit  Verbrechern  bewahrt,  diese  aus  der  mensch- 
lichen Gesellschaft  ausschließt,  hat  zur  Folge,  daß  die  Kunst  das 
Verbrechertum  besonders  gern  darstellt,  sich  in  der  Schilderung 
mehr  oder  weniger  verbrecherischer  Charaktere  gar  nicht  genug 
tun  kann. 

Die  Vorliebe  der  Kunst  für  die  Darstellung  des  Nackten  er- 
klärt sich  vom  inhaltlichen  Standpunkt  gewiß  daraus,  daß  wir  das 
Nackte  im  Leben  nicht  zu  sehen  Gelegenheit  haben.  Gerade  weil 
die  Sitte  uns  verbietet,  nackt  zu  gehen,  der  Mensch  aber  doch 
das  Bedürfnis  hat,  den  nackten  menschlichen  Körper  sowohl  des 
eigenen  wie  des  anderen  Geschlechts  zu  sehen,  muß  die  Kunst 
das  Nackte  darstellen.  Sollten  dadurch  sexuelle  Vorstellungen  und 
Gefühle  ausgelöst  werden,  so  würde  das  eben  die  Folge  davon  sein, 
daß  der  Geschlechtstrieb  nun  einmal  vorhanden  ist  und  sonst  keine 
Betätigung  finden  kann.  Ästhetisch  wäre  diese  Wirkung  wie  gesagt 
nicht.  Aber  im  Sinne  der  Inhaltsästhetik  wäre  sie  die  einzige 
Wirkung,  die  für  die  Anschauung  des  Nackten  in  der  Kunst  über- 
haupt in  Betracht  kommen  könnte. 

Die  gute  Sitte  erforden,  daß  wir  im  Leben  das  Sexuelle  mit 
einem  Schleier  bedecken.  Aber  gerade  weil  wir  das  tun,  d.  h.  in 
der  Familie  und  im  Verkehr  mit  gebildeten  Leuten  nicht  von  solchen 
Dingen  reden,  brauchen  wir  eine  erotische  Kunst,  die  uns  die 
Probleme  dieses  Gebiets  wenigstens  im  Scheinbilde  vor  Augen  stellt. 
Wenn  man  sieht,  wie  Mann  und  Frau,  Bruder  und  Schwester,  Braut 
und  Bräutigam  ganz  unbefangen  ins  Theater  gehen  und  ohne  zu 
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erröten  die  bedenklichsten  erotischen  Szenen,  z.  B.  den  Schluß  der 
Walküre,  gemeinsam  anschauen,  so  müssen  wir  uns  sagen,  daß 
dies  das  gegebene  und  biologisch  notwendige  Mittel  für  den  ero- 
tischen Instinkt  ist,  sich  ungefährlich  und  doch  natürlich  auszuleben. 
Unser  Gesetz  ist  freilich  anderer  Meinung.  Es  hält  die  Prostitution, 
die  namenloses  Elend  über  Hunderttausende  bringt,  für  das  ge- 
eignete Mittel,  den  Geschlechtstrieb  „ungefährlich"  zu  betätigen, 
verbietet  aber  dafür  die  erotische  Kunst.  Mit  wie  wenig  Weisheit 
wird  doch  die  Welt  regien! 

Von  jeher  hat  die  Poesie,  soweit  sie  Tendenzpoesie  ist,  gern 
einen  revolutionären  (Charakter  zur  Schau  getragen.  Schillers 
Freiheitsdrang  mußte  sich  in  so  elementarer  Kraft  in  den  Räubern 
aussprechen,  weil  das  i8.  Jahrhundert  eine  Zeit  der  Uberkultur  und 
höfischen  Sitte  war  und  die  Zucht  der  Karlsschule  dem  jungen 
Dichter  eine  Ergänzung  seines  beschränkten  Daseins  durch  die 
Kunst  zum  Bedürfnis  machte.  Unser  bürgerliches  Leben  mit  seinen 
Klassenunterschieden,  seiner  strengen  Gesetzlichkeit,  seiner  Uber- 
kultur und  Unnatürlichkeit  reizt  die  Kunst  geradezu  zur  Betätigung 
revolutionärer  Gesinnung.  Wir  möchten  wenigstens  in  der  Schein- 
weit  der  Kunst  von  allen  Schranken,  die  uns  das  Leben  setzt,  ent- 
bunden sein.  Wir  wollen  Mord  und  Totschlag  auf  der  Bühne 
sehen,  weil  wir  sie  im  Leben  (iott  sei  Dank  nicht  zu  sehen  brauchen. 
Kampf  gegen  alles  Hergebrachte,  gegen  Dummheit  und  Heuchelei, 
gegen  Brutalität  und  Gewalttat  sind  die  Lieblingsstoffe  unserer 
dramatischen  und  epischen  Poesie,  weil  wir  in  Wirklichkeit  gar 
keine  Lust  haben,  die  Sicherheit  unseres  Daseins  durch  revolutio- 
näre Handlungen  aufs  Spiel  zu  setzen.  Während  wir  den  Fürsten- 
mörder im  Leben  hängen,  wo  wir  ihn  kriegen,  schauen  wir  seinem 
Treiben  auf  der  Bühne  mit  einer  gewissen  Sympathie  zu.  Die  für 
unsere  ruhige  Existenz  notwendige  Uniformicrung  der  Menschen, 
die  Einengung  unserer  individuellen  Triebe  durch  Gesetz  und  Sitte 
drängt  die  Kunst  geradezu  denjenigen  Stoffgebieten  zu,  die  uns 
zeigen,  wie  der  einzelne  sich  als  l'bermcnsch  frei  betätigen,  sich 
ungehindert  ausleben  kann.  Große  (icbictc  der  Kunst,  wie  das 
soziale  Drama,  die  feinere  Komödie,  die  politische  Satire  und  Kari- 
katur wären  ohne  diesen  Trieb  ganz  unverständlich.  Unsere  Staais- 
weisheit  s«)Ilte  die  Bedeutung  dieser  Künste  als  notwendiger  Ventile 
der  revolutionären  Volksinsiinktc  würdigen  lernen  und  sie  sorg- 
fältig kultivieren.  Das  wäre  besser,  als  sie  zu  unterdrücken  und  die 
Spannung  des  Kessels  dadurch  immer  mehr  zu  steigern. 
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Es  gibt  noch  andere  Beweise  für  die  Ergänzungstheorie.  Bei 
vielen  Menschen  läßt  sich  nachweisen,  daß  die  Kunst  für  sie  tat- 
sächlich eine  Ergänzung  ihres  wirklichen  Daseins  bildet.  Schon  das 
Kind  zeichnet  mit  Vorliebe  nicht  diejenigen  Gegenstände,  die  es 
vor  Augen  hat,  sondern  diejenigen,  die  nicht  gegenwänig  sind  und 
doch  sein  Interesse  erregen.  Das  Abzeichnen  eines  vor  ihm  stehen- 
den Gegenstandes  muß  ihm  erst  durch  Lehre  beigebracht  werden. 
Denn  in  seinen  Augen  hat  es  keinen  Zweck,  das,  was  wirklich 
vorhanden  ist,  auch  noch  zu  zeichnen. 

Es  ist  ein  Irrtum,  zu  glauben,  die  Kunst  wäre  immer  ein 
Ausdruck  der  Persönlichkeit  in  dem  Sinne,  daß  das  ethische  Wesen 
eines  Menschen  einfach  eine  Wiederholung  in  seiner  Kunst  fände. 
Die  populäre  Auffassung  geht  allerdings  dahin,  daß  ein  Künstler, 
der  religiöse  Bilder  malt,  auch  fromm,  ein  Dichter,  der  nicht  vor 
der  Schilderung  unsittlicher  Verhältnisse  zurückschreckt,  auch  un- 
moralisch sein  müsse.  Aber  die  Erfahrung  lehrt,  daß  sehr  oft  das 
Gegenteil  der  Fall  ist.  Komiker  sind  oft  im  Leben  trübselige  Ge- 
sellen. Mediziner  wollen  in  der  Regel  von  einer  blutrünstigen  Kunst 
nichts  wissen.  Häufig  wählen  Künstler  ihre  Stoffe  gerade  aus  den 
Berufskreisen  und  Lebensverhältnissen,  die  ihnen  nach  Herkunft 
und  Charakter  fern  liegen.  Dafür,  daß  Maler,  die  aus  ärmeren 
Kreisen  stammen,  Sittenbilder  oder  Porträts  aus  der  höchsten 
Aristokratie  malen,  und  Maler  aus  aristokratischen  Kreisen  das 
Leben  der  Bauern  und  Handwerker  schildern,  gibt  es  viele  Bei- 
spiele. Wie  oft  kann  man  in  den  Händen  sittenstrenger  Frauen 
leichtfertige  Romane  sehen,  während  Männer,  die  zu  Wächtern  der 
öffentlichen  Sittlichkeit  bestellt  sind  und  sich  errötend  von  jeder 
nackten  Statue  abwenden,  in  den  Tingeltangels  und  Nachtcafes 
unserer  Großstädte  sehr  genau  Bescheid  wissen.  Ich  vermute,  daß 
in  allen  diesen  Fällen  die  eigentliche  Ursache  für  die  Wahl  der 
bevorzugten  Kunstrichtung  in  dem  unbewußten  Bedürfnis  der 
psychischen  Ergänzung  liegt.  Hieraus  würde  aber  unmittel- 
bar  folgen,  daß  die  Ästhetik  überhaupt  keine  inhaltlichen  Vor- 
schriften geben  kann.  Denn  das  Bedürfnis  der  Ergänzung  ist  bei 
jedem  Menschen  ein  verschiedenes. 

Jetzt  begreift  man  auch,  daß  die  Kunst  durchaus  nicht  immer 
ein  adäquater  Ausdruck  der  Zeit,  in  der  sie  blüht,  oder  des 
Volkes,  das  sie  geschaffen  hat,  ist.  Schon  das  ist  nicht  richtig, 
daß  die  Blüte  der  Kunst  immer  mit  der  Blüte  des  politischen, 
sozialen,   ethischen  usw.   Lebens   zusammenfällt.     Sehr  oft   ist  es 
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geradezu  der  Verfall  der  anderen  Instinkte,  der,  gewissermaßen 
zur  Ausgleichung,  die  Blüte  der  Kunst  emportreibt.  Die  Malerei 
des  hohen  Mittelalters  hatte  einen  zarten,  innigen,  fast  kann  man 
sagen  unmateriellen  Charakter.  Dabei  hat  in  keiner  Zeit  die  Sinn- 
lichkeit und  der  Egoismus,  die  rohe  Macht  des  Stärkeren  mehr 
geherrscht  als  damals.  Die  entweder  grofie,  feierlich  erhabene 
oder  keusche,  zarte  Kunst  der  Renaissance  läßt  uns  nicht  ahnen, 
wie  leidenschaftlich  und  intrigant,  ja  geradezu  verbrecherisch  das 
Treiben  derjenigen  war,  die  sie  protegierten.  Man  denke  an  die 
Oddi  und  Baglioni  in  Perugia  zur  Zeit  Raffaels,  an  Alexander  VI. 
und  das  Appartamento  Borgia!  Die  idyllische  Kunst  mit  ihrer 
Schäferpoesie  und  ihrer  Maskerade  der  Natürlichkeit  und  Naivität 
ist  immer  auf  dem  raffinierten  Boden  großstädtischer  Kultur  empor- 
gewachsen, wo  die  Menschen  in  Wirklichkeit  ganz  anders  geartet 
waren,  als  sie  in  ihr  dargestellt  wurden.  Immer  hatte  die  Kunst 
die  Bedeutung,  die  Einseitigkeit  der  jeweiligen  Kultur  zu  ergänzen, 
wichtige  Instinkte  durch  ihre  Scheintätigkeit  lebendig  zu  erhalten, 
das  Reinmenschliche  vor  dem  Absterben  zu  bewahren. 

Ich  fürchte  eine  Banalität  zu  sagen,  wenn  ich  daran  erinnere, 
daß  unsere  nationale  Einheit  und  politische  Freiheit  durch  unsere 
klassische  Poesie  vorbereitet  worden  ist  Wie  die  Kriegslyrik  nicht 
in  der  Schlacht  selbst,  sondern  vorher,  auf  dem  Marsche  und 
im  Quanier  gesungen  wird,  um  den  Kampfinstinkt  der  Truppe 
auch  ohne  praktische  Betätigung  lebendig  zu  erhalten,  so  war 
diejenige  Poesie  unserer  Klassizisten  und  Romantiker,  die  einen 
patriotischen  Inhalt  hatte,  nichts  anderes  als  ein  großes  Mittel  zur 
Ergänzung  und  Lebendigcrhaltung  schlummernder  Instinkte.  Wenn 
man  einmal  den  Wert  der  Kunst  in  ihrem  Inhalt  erblicken  will, 
so  muß  man  zugeben,  daß  sie  in  ihrer  Art  ebensoviel  zu  unserer 
Befreiung  vom  französischen  Joch  und  nachher  zu  unserer  poli- 
tischen Entwicklung  im  u).  Jahrhundert  beigetragen  hat,  wie  das 
Blut,  mit  dem  die  Männer  der  Tat  ein  halbes  Jahrhundert  später 
die  auseinandergerissenen  Glieder  des  Volkes  zu  einer  neuen  Ein- 
heit zusammengeschweißt  haben. 

Derartige  Wirkungen  bleiben  aber  denjenigen  (Gattungen  der 
Poesie  vorbehalten,  die,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  reine  Kunst 
sind.  Der  geniale  Dichter  erhält  dadurch  eine  Sonderstellung  unter 
den  Künstlern.  Man  kann  /.vvei  Dichtertypen  unterscheiden.  Der 
eine  umfaßt  diejenigen,  die  nichts  als  Künstler  sein  wollen,  Homer, 
Shakespeare,  Goethe,  unsere  großen  Lyriker.    In  ihrer  reinen  Seele 
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reflektiert  sich  wie  in  einem  glänzenden  Spiegel  die  Welt,  wie  sie 
wirklich  ist,  groß,  umfassend  und  vielseitig,  reicher  als  irgend 
jemand  sie  in  Wirklichkeit  schauen  und  erleben  kann.  Dem  anderen 
gehören  diejenigen  an,  die  etwas  vom  Erzieher,  Seher,  Propheten 
in  sich  haben :  Schiller,  Ibsen,  Tolstoj,  Zola.  Sie  wollen  nicht  nur 
Dichter,  sondern  auch  Führer  ihrer  Volkes,  Wegweiser  in  die  Zu- 
kunft sein.  Sie  fühlen  instinktiv,  welche  Seite  des  Volkslebens,  ob 
die  politische  und  soziale  oder  die  ethische  und  religiöse  augen- 
blicklich durch  die  Ungunst  der  Verhältnisse  zurückgedrängt,  viel- 
leicht gar  im  Absterben  begriffen  ist.  Hier  setzen  sie  den  Hebel  ein. 
Mit  mächtiger  Stimme,  von  ethischem  Pathos  erfüllt  rütteln  sie  ihr 
Volk  aus  dem  Schlummer  wach,  regen  sie  seine  verfallenden  Kräfte 
zu  neuem  Leben  an,  führen  sie  es  empor  zu  den  Idealen  der  echten 
Menschenliebe,  der  Wahrheit  und  Keuschheit,  der  Freiheit  und  des 
Patriotismus.  Aus  den  tiefsten  Tiefen  der  Volksseele  dringen 
durch  den  Mund  dieser  Sänger  mächtige  Klänge  an  unser  Ohr, 
die  uns  ein  Bild  echten  und  wahren  Menschentums  vorzaubern. 
So  schlecht  ist  die  Welt,  und  so  gut  könnte  sie  sein,  wenn  die 
Menschen  nur  wollten!  So  tönt  es  uns  aus  ihren  Kunstwerken 
entgegen.  Und  je  mehr  sie  das  treffen,  was  alle  Menschen  beseelt 
und  auch  in  Zukunft  beseelen  wird,  um  so  größer  und  dauernder 
wird  ihre  Wirkung  sein.  Denn  durch  die  Kunst  redet  der  Mensch 
zum  Menschen  über  Dinge,  die  man  im  profanen  Lichte  der  Wirk- 
lichkeit nicht  berührt,  um  sie  nicht  zu  entweihen.  Nicht  nur  der 
einzelne  Mensch  zum  einzelnen  Menschen,  sondern  auch  die  Gene- 
rationen zu  den  Generationen,  die  Jahrhunderte  zu  den  Jahr- 
hunderten. Die  Kunst  allein  mit  ihren  ewigen  jugendfrischen  Reizen 
gibt  uns  die  Sicherheit,  daß  nichts  von  dem,  was  jemals  Wichtiges 
und  Bedeutendes  geschaut,  gedacht  und  gefühlt  worden  ist,  der 
Menschheit  völlig  verloren  geht. 

Das  ist  gewiß  etwas  Großes.  Um  so  größer,  als  es  nicht  ein- 
mal das  innerste  Wesen  der  Kunst  ausmacht.  Denn  bei  all  dem 
ist  die  Kunst  doch  nur  Mittel  zum  Zweck,  und  zwar  zu  einem 
Zweck,  der  auch  auf  anderen  Wegen  erreicht  werden  kann.  Männer 
wie  Moses,  Buddha,  Jesus  Christus,  Franz  von  Assisi,  Luther, 
Friedrich  der  Große  und  Bismarck  waren  keine  Künstler  und 
haben  doch  in  dieser  Weise,  und  zwar  nachhaltiger  als  die  meisten 
Künstler  gewirkt.  Soll  man  da  nicht  sagen,  daß  der  geniale 
Tendenzdichter  diese  Wirkung,  die  wir  historisch  so  hoch  schätzen, 
eigentlich  nur  im  Nebenamt  ausübt? 


Der  Zweck  der  Kunst 


<>57 


Die  Tendenz  ist,  wenn  sie  auch  an  sich  noch  so  berechtigt 
ist,  immer  einseitig.  Deshalb  muß  sie  im  Sinne  der  Ergänzungs- 
theorie erweitert  und  vielseitiger  ausgedeutet  werden.  Nach  dieser 
ist  der  unmittelbare  Zweck  der  Kunst  und  die  eigentliche  Ursache 
der  von  ihr  ausgehenden  ästhetischen  Lust  die  Illusion.  Ihr  bio- 
logischer Zweck  aber,  d.  h.  der  weder  vom  Künstler  beabsichtigte, 
noch  auch  vom  Genießenden  gewollte,  vielmehr  geheim  und  un- 
bewußt, durch  den  Inhalt  wirkende  biologische  Nutzen  ist  die 
Lebendigerhaltung  aller  Gefühle,  die  das  mensch- 
liche Wesen  bestimmen.  Mit  dieser  Feststellung  geht  die 
Ästhetik,  wie  ich  glaube,  nicht  über  die  Grenzen  hinaus,  die  ihr 
durch  die  Beschränktheit  der  menschlichen  Erkenntnis  gezogen 
sind.  Sie  nimmt  dabei  sogar  auf  diejenige  Stufe  der  ästhetischen 
Anschauung  Rücksicht,  der  der  Inhalt  alles  gilt.  Eine  Kunst,  wie 
wir  sie  verstehen,  zu  deren  Wesen  unter  anderem  auch  die  Stärke 
der  von  ihr  erzeugten  Illusion  gehört,  kann  jeder  Tendenz,  d.  h. 
jeder  Weltanschauung  dienstbar  gemacht  werden.  Ob  das  tatsäch- 
lich geschieht,  kann  die  Ästhetik  nicht  kümmern.  Sie  hat  kein 
Interesse  daran,  die  Geschäfte  irgendeiner  fremden  Macht,  sei  es 
nun  des  Staates  oder  der  Kirche  oder  irgendeiner  metaphysischen 
Überzeugung  zu  besorgen.  Sie  begnügt  sich  vielmehr,  die  von  ihr 
erforschte  Kunst  mit  ihrer  ganzen  Illusionskraft  den  Menschen  zu 
übergeben  und  überläßt  ihnen,  wie  sie  sich  dieselbe  im  Sinne  der 
gewonnenen  Erkenntnis  zunutze  machen  wollen.  So  bleibt  uns 
denn  zum  Schluß  nur  noch  übrig,  die  gegen  früher  (S.  2<>S)  er- 
weiterte abschließende  Definition  zu  gehen: 

Kunst  ist  jede  Tätigkeit  des  Menschen,  durch  die 
er  sich  und  anderen  ein  von  praktischen  Interessen 
losgelöstes,  auf  einer  bewußten  Selbsttäuschung  be- 
ruhendes Vergnügen  bereitet  und  dadurch  unbewußt 
dieLücken  des  menschlichen  Gefühlslebens  ausfüllt, 
zur  Erweiterung  und  Vertiefung  des  sinnlichen, 
ethischen  und  intellektuellen  Wesens  der  Mensch- 
heit beiträgt. 
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ErK^nrungstheitrir. 
Kr««  tti  rutig     der    Anschauung 

400,  4its  4i>« 
Ethische,  i\a%,  rthihche  Crefühli', 

ethikchr    Schi'nheit,   rihi«rh«- 

Tendern   usw.    33,  3«,    40,   53. 

-»lÖ.   4  57.    43'S    403,    404.    40a. 

f^j,    500,    5M0,    603,   637.    641. 

••4a,  C»%fr— 648. 
Etwas,  das  tunrnde.  in licr  Musik 

tit     110,  an3. 
r.xp«  r.nif  nteür  Methode  ai  — a3, 

541.   54^.  5t'4. 


Experimenteller  Roman  636. 
Eyck,  Jan  v*n  76,  109,  157,  830, 
376,  377,  384,  4«a,  4«3-  57»- 

F. 

Fabelwesen  33»— 336. 
Faktor,  der  direkte  533. 
Familienspiele  der  Kinder  619. 
Farben    8a.   ais,   978,  330,   3a  1, 

393.  541-548. 
Farbenillusion  74,  79. 
Farbenperspektive  8a,  3a  1. 
Farbige  Plastik  79,  »37,  309,  31a. 
Farblose   Plastik    und  Graphik 

»-»St  '36,  »3«- 
Fase  (Holt form)  361. 
Faune  33a. 

Fayüm,  Mumienportrlti  831. 
Fcchner  15,  ai,  »a,  533,  564,  565- 
Fechtkunst  5H. 
Feiertagsstimmung  S96, 897, 631, 

63a. 
FeNen,    Slatuenposiamente    in 

Form  von  a39. 
Fenster,  Proportion  der  557. 
Feuerliach  aH,  39,  148,  161,  34>S, 

438,  4«a,  486,  54a. 
Feuersbrunsi  soj. 
Feuerwerk  57. 

Fiesole,  Fra  Angelico  da  588. 
Fiktion  151,  179,  190. 
Flachlandschaft  599. 
Flächenf&Uuag  des  Ornaments 

MS- 

Flächcnhaftigkeit  in  der  Malerei 

3J3.    a30,   »33,   a33,   aö6,   507. 
Flaubert  345.  594. 
Flirt  617. 
Flötnrr  aQi,  57a. 
Florrnf ,  spanische  Kapelle  57H. 
Form  {und  Inhalt)  aoo,  ai5.  sHci, 

391-  399,470.4'is,S3S    566 

56«. 
Forstaslhetik  4<^. 
Fdurment,  Helene  161,  4H0. 
Franreschi,  Piero  de'  377. 
Franc  von  Assisi  650 
Freie  Erfindung  des  Inhalts  331. 
Freie  Kombination  von  Natar- 

ii>rinin  333. 
Frriheiivgf  fühl  S96, 397.031, 63 j. 
Freiwilligkeit    de«   Spieli    und 

dt-r   Kunst    43,    sS  *S^,   »^-i. 

(•13,  oaa. 
Friedrich  der  Gr'iCe  056. 
Fries,  durischer  550-    (5«. 
Fruchtbarst!  r  Moment  3^0. 
Funktionsausdruck  in  derPlastik 

"3,  508. 

G. 

Gainsborough  583 
itartenkunit  s43,510  -  51S,  «33, 
5S8 

Itattongsinttinkl,   der   künslU* 
rische  10. 


Gattungsmäßige,  das   347,   354, 

44St  479- 
Gebundene  Rede  in  der  Dicht* 

kunst   ao8,  aa6,  340.  341,  355, 

356,  540. 
(k-dächtnis   des  Künstlers   445, 

446. 
Gefährliche,  das  519. 
Gefäfiform  557. 
Gefühle    16,   4a,  43,   147  —  149, 

«73i  3851  453- 
Gefühlsfähigkeit  436    443. 
GefQhlsillusion   146—219,  aSo, 

540,  547i  639,  651. 
Gefühlskomplex   bei  der  ästhe« 

tischen  Anschauung  43. 
Gefühlswert  der  Farben  547. 
Gehen,  das,  als  rhythmische  Be* 

wegung  537. 
Gehörssinn  46. 
Geistiger  Ausdruck  174,301.303, 

408,  536. 
Gelie,    Cl.    gen.   Lorrain    513, 

Sa8. 
Gelegenheitslyrik  309,  aio. 
Gemeine,  das  608. 
Genie  34,  435-454. 
Genießen  4a,  431. 
Genre  siehe  Sittenbild, 
(»eographie  51,  73. 
(»eometrisches  Ornament  143. 
Geräusche    105,   447,   516,  535» 

614 
Geräuschillusion  105  —  110. 
Gericault  585. 
Geruchsillution  157. 
^*esangbuchlyrik   J09. 
(beschichte    und    Kunst    51,   7a, 

338 

(•eschichtenirftählen  t«ai,  633. 

Geschicklichkeitsspiele  015. 034. 

Geschlechtstrieb    liehe    Ero- 
tisches. 

„Geschmack**  itf^. 

Gctchmacksillusion  154, 155, 156. 

Getellschaftliche  Bewegungen 

537 
(•eseilschaftssiflck  337. 
Gesichtsausdruck  174,  3113. 
Gesichtssmn  46. 
(ienpenstersehen  348. 
Gesta  Komanorum  4O5. 
Gesundheit,  körperliche  476. 
Gewöhnung  als  Ursache  des  in* 

dividuellen    Schönheitsideals 

485 
(iewülbeliau    133.    134,  yto,  549, 

557- 
Ghiberti  a8.  317,  41c. 

Ghirlandaju  oi. 

Giebel  ja8,  30»..,  557. 

ttiorgiimr  644. 

Giutto  31,  37<>    436,  5Ü8. 

(titier  553. 

Glans  a8Q. 

ttlasbau  300. 

l«laub«>  und  Illusion  33'>.  5B6. 

Gleichgewicht  JS^ 


662 
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Gleichseitiges  Dreieck  563. 
Goethe   17,  28,  33,  70,  87,  160, 

IM,  169,   184,  3IO — 3x3,  «48,    ; 

258—260,  374,  291,  338,  378,    I 

388,   580,   S9«-593i   595,   606,    1 

619,  640,  641,  655. 
Goethe-    und    Schillerdenkmal 

Rietschel«  314. 
Göttcrplastik,  antike   470,  577, 

585. 
Goldener  Schnitt  383,  562  bis 

564. 

Gorki  194. 

Gotische  Baukunst  134,  316,366. 

GrStenomament  145. 

Graphische  KQnste  79,  32$,  336, 
338,  881,  575. 

Grausamkeit  (Tragödie)  604. 

Grausige,  das  519,  571. 

Grenzverletzungen  des  Natura- 
lismus 158. 

Griechische  Kunstlehre  379, 465. 

Grillparzer  17,  38,  261,  374. 

Groos  35,  611,  634. 

Groteske,  das  391. 

Grottenanlagen  343. 

Grunewald,  Matth.  573. 

Gruppenkomposition,  plastische 

3U. 
Gymnastik  58 — 60,  66,  513. 

H. 

Haare   in   der  Plastik  304,  318, 

349- 
Habermann  487. 

Hackert  513. 

Häckcl  514. 

Händel   108,  206. 

Häßliche,  das  4,  44,  402,  467, 
502,  503,  519,  530,  566—573, 
581,  616,  619,  634—636,  638. 

Halluzination  248,  460. 

Hals,  Fr.  231,  467,  53i>  572,  573, 
640. 

Halsband  siehe  Schmuck,  be- 
weglicher. 

Hampelmann  620. 

„Handgelenk"  3B5,  408,  453,  576. 

Handlungsillusion  75,  88,  90, 
1B8. 

„Handschrift",  persönliche,  des 
Künstlers  354. 

Handwerk  urd  Kunst  50,  52. 

Harmonie  196,  232,  280,  350,356, 

534,  546. 
Hasardspiele  615. 
Hathorsäule   132. 
Hauptmann,  Gcrhart  291,  604. 
Haustiere  629,  649. 
Haut,    ihre  Darstellung    in   der 

Plastik   305. 
Haydn   108,  206. 
Heilige,  katholische  577. 
Heiligenreihen   im  Mosaik    554. 
Heine,  Heinr.  229.  459. 
Heinzo,  lex  607. 
Helena  des  Zeuxis  465,  460,  470. 


Helldunkel   80,  333,  334,   319, 

376,  377. 
Helst  403. 

Hendschels  Skizzenbuch  390. 
Hephlst  571. 

Hephästion  (Mosaizist)  369. 
Herakles  Famese  307. 
Herder  17,  38,  169,  591. 
Hermenpfeiler  135,  133,  338. 
Heroen  470»  577- 
Herondas  609. 
Heyfelder  IV,  V  169,  »58,   363, 

409. 
Heyse,  Paul  644,  645. 
Hildebrand  38,  133,  313,  344, 

508. 
HiUe  Bobbe  467. 
Hinzulernen  410,  413. 
Hirth  333. 

Historie  und  Kunst  51,  73,  338. 
Historienmalerei  576,  578,  643. 
Historische     Bedeutung     eines 

Kunstwerks  593,  638. 
Historischer  Stil  366,  419. 
Historisch  -  Schöne,  das  434. 
Hobbema  530. 
Hodler  175. 

Hörspiele  614,  633,  635. 
Hogarth  549. 
Hohes  Lied  605. 
Hohlkehle  133,  134. 
Holbein  148,  330,  334,  387,  503, 

57a- 

Holländische    Landschafts- 
malerei 529. 

Hollanda,  Fr.  de  333. 

Holzbau  360. 

Holzformen  261. 

Holzschnitt     siehe    Graphische 
Künste. 

Holzschuher  318,  425. 

Homer  108,  339,  655. 

Hoogstraten  28,  386. 

Horizont  (Perspektive)  326. 

Houbraken  380. 

Hütte  552,  557,  587. 

Humor  291,  573,  633. 

Hunde,  Spiele  der  626. 

Hundehütte  557. 

Hypnose  460. 

I  und  J. 

Jagdspiele  616,  626,  628. 
Jahrmarktillusionen  264. 
Ibsen  345,  357,  378,  638,  656. 
Ideal  des  ästhetischen  Genusses 

2Ü6. 
Idealisieren  347,   354,  465,  471. 
Idealismus   346,    35^,    382 — 384. 

388,  467,  474,  570,  571. 
Idee  in  sinnlicher  Erscheinung 

389- 
Idee,  Sieg  der,  in  der  Tragödie 

597- 
Idyllische  Kunst  655. 
Jesuitendisziplin  587. 
Jesus  656. 


Was  593. 

Lnpressionismus  323,   324,  382. 
Illusion,  doppelte  69. 
Illusion,  gewöhnliche  347. 
Illusion,  Kritiker  der  353,  387, 

889. 
Illusion,  künstlerische  63 — 271, 

3091   349i   354,   383,   396,   44«, 

443,  450,  456,  459,   496— 5<n, 

53«,   534,   550,    554,   556,   558. 

560,   564,   586,    58«,   589,  609, 

651. 
Illusion,  objektive   92—95,   98, 

100,    110,   146,   162,   163,   173, 

«75.    «76,    «90.   »03,   204,   ai7, 
531. 

Illusion,  proleptische  456,  459, 
500. 

Illusion,  „selbstbewußte**  Goe- 
thes 360. 

Illusion,  subjektive  93 — 102, 
146,  171,  173,  176,  180,  187, 
189,  531,  556.  Siehe  auch 
Autosuggestion. 

Illusion,  umgekehrte  496 — 521. 

Illusion,  nnkünstlerische  232 
bis  34s,  366. 

Illusionismus  als  Synthese  von 
Idealismus  und  Naturalismus 

349i  355- 

Illusionsanekdoten  350. 

Illusionserregende  und  illu- 
sionsstörende  Elemente  220 
bis  247,  354,  366,  355,  363. 
387,  388,  507,  550,  554,  558. 

Illusionsfahigkeit  und  Phanta- 
sie 450. 

Illusionsgefühl  147,  190. 

Illusionskraft  396,  441,  531. 

Illusionsröhre  333. 

Illusionsspiele  616—633,  626. 

Illusionstheorie  M.  Mendels- 
sohns 68,  351,  372,  374. 

Imitation  siehe  Nachahmung. 

Impressionismus   231,    333,  324, 

38a.  529- 
Indirekte  Nachahmung  330,  334, 

343. 

Individualismus,  individuelle 
Auffassung  usw.  348,  401. 
446,  478. 

Individuelle  Erinnerungsbilder 
445.  446. 

Ingenieur,  seine  Kunst  52. 

Inghirami,  Tommaso  402,  467, 
570. 

Ingres  39. 

Inhalt,  Inhaltsästhetik,  Inhalts- 
gefühle  59,  71,  150,  171— ,73. 
194,  301,  307,  331,  355,  301 
bis  399,  467—470,  405,  510, 
532,  566—611,  588,  623,  631, 
649,  651,  652.  Siehe  auch 
„Häßliches"    und  „Schönes*  . 

Innocenz  X.  von  Velazquez  46;. 

Inselidole  605. 

Inspiration  459. 

Instinkt  626,  627. 
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Instrument  I  mutikalUchet  364, 

418. 
Intellektuelle     Schönheit     463, 

464-467.  49«i  569- 
Intere«%elo«e«  WohlfefaJIen  S5> 
Intervalle  114. 

Intime  LandRchaft  599—583.  ' 

Jongleur  58,  67. 
Ionische  SSulenba^is   13a,    133. 
Ionisches  Säulenkapitell  134. 
Ironie  19«. 
Irradiation  390. 
Italiener,  Kunntlehre  «irr  379. 
JiinKltngsschSnheit  478. 
JuKendliteratur,  ethische  647. 
JuKcnHnpiel  645. 
Ju^end^til  383. 

K. 

Kai«  krriith  34<c,  ^Hi. 
KaIri«inok«ip  354.   547,  614. 
Kallikrjte^   14J. 
Kalvinismus  f'140. 
K.impf*pirlr  017,  Ö3<i.  630- 
KanrIlirrunK   131,   7»tl 
Kanon  %\chr  Normalprop^jrtion. 
Kant  t^Vi,  611. 
KanieNprachr  300. 
Kanrrltri):cr,   miitrlaltrrlichr 

las. 
Kapitell  134.  asS,  367,  549. 
Karikatur  ^f>*^  S7o,  653. 
Karl  der  GrolSe  $^7- 
Kartrnopiel  616. 
Karyatiden   135,  13a,  146. 
Kasperletheater  O19. 
Katharsis    i6«>,    177,    an,    314, 

Katholirismus  ai8,  586,  639 
Katzrn,  Spiele  der  0*6. 
KauD-ach,  W.  S7H. 
Kausalrr  Zwang   als  (iegensati 
zur  ästhetischen  Freiheit  S9<i. 
Kausales  Prinzip  631. 
Kegel  5?7. 

Kelchkapitell   133,  54«). 
Keller,  (I.  70,  171,  591. 
Kennenlernen    des  Lebens  633 
Kenner,  srtn  ästhetischer  Genuß 

Kentauren  33a. 

Keramik  557. 

Kettenornament  354. 

Kielland   158. 

Kierkegaard  640. 

Kindf-r,  Kuntt  der  34,  371,  388, 

411,   400,    5*^»,    «60,    58»,   0J3. 

"47,  ''54 
Kinder,  NaiurKenuG  der  4111. 
Kinder,  Spieie  der  611     030. 
Kintleriird  633. 
Kinderschonheit  47'!. 
Kinemato^raph  attö. 
Kirchenhau  ,    ntiitelalterli^  hrr 

134,  !i<^> 
Kirt  henlied   joq 
Klaiber  563. 


Klassische  Kunst  a6,  655. 

Klassiiismus  388. 

KleiderstoflTe ,  plastische  Wie- 
dergabe der  306. 

Kleist  150,  170,  991,  5941S95.596. 

Klinger  a8. 

Knaus  39,  580. 

Knospenkapitcll ,  Igyptischcs 
13a. 

Kochkunst  57,  394. 

Komische,  das  »ga. 

Komödie,  Schauspiel,  Tragödie 
590,  610,  653. 

Können,  das  41,  50. 

Körperbau  537. 

Kurperbemalung  543.    547,  558. 

Körperbewegung  siehe  Bewe- 
Rung. 

Körperentwicklung,  gesunde 
47».  474,  4'«,  645. 

Körperliche  Arbeit  »98. 

Körperliche  5>chaustellung  59. 

Körperpflege  474. 

Kokettieren  617. 

Komliinatlon,  freie,  von  Natur* 
formen  333. 

Koniisihe  Schönheit  518. 

Komposition,  runde  31a,  ein- 
seitige 313,  Gruppen-  314, 
Relief*  315, 316,  in  der  Malerei 

3»5 

Konditorei  57. 

Konkave  und  konvexe  Formen 

ij8,  133. 
Konsonanz  534. 
Kontrakt  314,  394,  573. 
Konvention  369,  370,  535. 
Konversationsstück  337. 
Konvexe  und  konkave  Formen 

uH,  133. 
Kopfltand  361. 
Korenhalle      des     Erechtheion 

Korinthisches  Kapitell  133,  143. 
Kraftillusion      ISO— l%fr,    3ori, 

58«,  589. 
Kraftulterschuß  als  Ursache  drr 

Kunst  und  des  Spiels  oas- 
Kragstrine  361. 
Kranach  643. 
Kreis  144,  557. 
Krebtiach  498. 
Kreuzgewölbe   133. 
Kriegskunst   5a. 
Krirgslyrik  «09,  655. 
Kritik    gegenal>er     den     allen 

Meistern  451. 
Kubische,  das.  der  Natur  313. 
KügelKcn  6jo. 
Künstler  43,  383,    371,    411  bis 

413.  4«^.  4«7t  431-45%,   530. 
Künstlerische     Schönheit     64a. 

Vgl.    auch    malerische,     pla- 

ttsche  usw    Schönheit. 
Klinstierschriften  38   -30,  370. 
Künstlerurteile  39,  30,  387,  3^^ . 

4ao.  43«- 
Kultur  47 s  5*$t  63t. 


Kunstertiehungstag  in  Weimar 

647. 
Kunstgeschichte  1,5 — 8,  11,  13, 

»31  «41  495,  4a6,  450.  481,  5o3i 

5>7- 

Kunstgewerbe  siehe  dekorative 
Künste. 

Kunsthistoriker,  seine  ästhe- 
tische Anschauung  384. 

Kunstlehre,  Ästhetik  und  Kunst- 
geschichte I,  St  6,  11—13. 

Kunstschöne,  das  3,  4,  389  bis 
431. 

„Kunstxchreibcr*'  439. 

Kupferstich  siehe  graphische 
Künste. 

Kurvatur  der  Horiiontalen  135. 

Kyma,  Kymation  133,  si5* 


L. 

I^aien,    Sathetischer  Genuß  des 

2S9- 
Lairesse  38,  386. 

Landschaftliche  Schönheit  4ga, 

503. 

I^ndschafumalerei  3a8, 400,  «98, 

5*9.  540,  55S.  577,  5»*Oi  633- 
Lange,  K.  55,  351,  358,  373   38*. 

647. 
I<angweilige,  das  609. 
Laokoon   43,   66,   87,   90.   109, 

148,  150, 163,  164,  17«.  »75.  57« 
I^sur  453 
Laufender     Hund     (Ornament) 

«45.  5«5. 
Lebende   Bilder   506,    507,    533. 

Lebrnsgehalt  der  Formen  43. 
Leil'l  39,  148,  437,  459.  50R.  53«« 
laichen  $67. 
Leihen    (als    Ksthetischer    Akt) 

101,  134. 
Leipiiger  Moseum  538. 
I^ktüre,  poetische  336. 
Lenau  9 10.  530. 
Lenbach  497. 
Lessing,  G.  E.  34»  68.  asi.  44^ 

57».  59«.  6ii. 
Lessing,  K.  F.  89,  «08,  57«,  607, 

643. 
Lex  Heime  607. 
Lrydm,  L.  v.  573. 
Lichtillusion  74,  78,  70.  3i<>- 
Liel>e  11)1,  005.    Vgl.  Erotisches. 
Liebermann  39,  100,  345,  51.8. 
Liet<rsspirl   f»l7. 

Lirr  49^.  5  »4 

Linienprrsprktive  83 

Linirnschörheit  548. 

Lionanlo   cU  Vinci    17,   38.   Hi, 

150,    175,    »5<S    333.    4 «4,   4»o, 

444.   447.   45«»   5««.    57«.    57«t 

043 
Lippi.  Filippo  498. 

Lüwrnki'ipfe  553. 
Logischr    Beweisführang       Ab- 
straktion- 19. 
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^»1... 

1    Pb«op.pW.^,rfs,  3.0,5, 

j,    ■    P«pp.  6»-«». 

»lUBDIIt 

1  Puvi.-d^Ch.™=i. 

hflullt' 

■         Scbänhdl  )S6. 

uad    G<- 

Pyr^W.  sj<;l«l 

1.4»«- 

1    FieU  MicbcUnltlei  )i4- 
1    Piloiy  se«,  j;«. 

ProiechBik  „. 

.    (Juu)«rbsii  549. 


I  Ml'            I    Plulik  «(L  Blldbcuanl.  ff 

Plutiicht  SchOnlMii  der  NMor 

fc  l]»  («Bi    I        i=>-  RadicniBt     licbe     CrapbiKht 

!    PlauiKhe  Spiel*  61».  KDniie. 

ritt  411.         '    Pbwotkap  i]>,  >]}.  Rüiarl  «91, 

-'«1   MS,    '    Plua  (ji,  4)9,  Cii.  RiShI  ,g,  ji,  )}i,  ]77,}a7,4i], 

I,  (Mi  }>9,    ,    Pkinlif  }B),  i)tf.  *'6,  440,  «49.  4)9.   '^Ii   9»). 

PlmlB  4»!.  SJO.   SS9,   %v^   iJi,  ST).   JTJ. 

rMbSBbdt    .    PottU,  potllxti*  Nuurxbon-  sH.  t.3,,  t,j^ 


I    Poinlllliimui  .31,  SM.  .iür»^,<n   ,7..  4.1,  4.3.  «». 

I    Pstitik  und  Paeiic  tef.  «s«.  Binkr  <Oir.iii,..>ij  949. 

'    P^:<.i>l        .U.  Kiun^t^fdhl  >,, 
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